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Vastab Nigol Andresen 
A A TD TE AT E E TARA SE SIE a 


MEENUTAKSIME MÕNINGAID AASTAARVF TEIE ELIIST: 1940 = välis- 
minister, 1940—1944 — hariduse rahvakomissar, 1940—1946 — Eesti NSV 
Rahvakomissaride Nõukogu esimehe asetäitja, 1946—1949 — Eesti NSV Ülem- 
nõukogu Presiidiumi esimehe asetäitja, 1940—1946 — NSV Liidu Ülem- 
nõukogu saadik, 1940—1950 — Eesti NSV Ülemnõukogu saadik. 


Kuidas kulges teie elutee karjapoisist ministri portfellini? 


Mina karjapoiss ei ole olnud. Minu isa oli ise karjas käinud, ja tema leidis, 
et mingit romantikat selles-ei ole. Ja esimesena oma ümbruses tegi karja- ja 
heinamaadele lattaiad ümber. Lugema ja kirjutama õpetasid mind kooliskäivad 
õed. Oma kooliteed alustasin Vanamõisas. Kool oli ühe klassiruumiga ja kolme 
jaoga. Edasi tuli juba Vihula ministeeriumikool. Seal ma õppisin kaks 
aastat ka saksa keelt. Eratundides muidugi. Sellest jätkus, et iseseisvalt lugema 
hakata. Seejärel Jäksin Rakvere Õpetajate Seminari. See oli gümnaasiumitaoline 
kool. Ainult võõrkeeli ei olnud. Neid tuli ise õppida. Koos mõne teise poisiga 
hakkasime prantsuse keele tunde võtma. Püüdsin ka soome keelt lugeda ja imestasin, 
kui 1919. aastal Helsingis käisin. Sain kõigest aru, mida räägiti. Mõne lause võisin 
ka ise sekka öelda. 

Seminaris' olid mõned vanemad poisid, keda huvitas kirjandus. Mind huvitas 
väga, mis need vanemad poisid rääkisid. Ja see oli Jaan Rummo, väga arenenud poiss, 
kes mu, nende hulka kaasa võttis. Selles grupis oli peale Jaan Rummo veel 
Märt Laarman, Arnold Akberg, Elar Kuus, toonase nimega Elmar Kuusik. Kui 
kool sai läbi, olin mõnda aega õpetaia Rakvere tütarlaste gümnaasiumis. Kuigi 
Õpetajate Seminar andis õiguse õpetada ainult algkoolis, lubati -mul õpetada ka 
gümnaasiumis. Tällinnas õpetasin Westholmi gümnaasiumis ning poiste kommerts- 
ja kaubanduskoolis, hiljem Prantsuse lütseumis eesti keelt ja kirjandust. 


Mitut keelt te valdate? 


Peale leedu, läti ja ungari keele räägin mingil määral mitmeid Euroopa keeli. 
Viimasel ajal olen hakanud veidi õppima ka inglise keelt. Mõnda asja võin juba 
lugeda. Hääldada ei oska. 


Tallinna tulles tekkis teil õige pea tugev kontakt teatriga? 


See algas nii. Ja jällegi Jaan Rummo oli see; kes soovitas mind August Bach- 
mannile. Bachmann vajas umbes minusugust' meest. Abiks repertuaari leidmisel 
ja-tõlgiks. Ka Bachmanni ekspressionistlik liin meeldis mulle. 
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Tollal olite ka «Päevalehe» arvustaja? 


See vist algas hiljem. Marie Underil oli tol ajal väga suur huvi «Hommikteatri» 
vastu. Ta kutsus meid Bachmanniga enda juurde. Ja mulle paistis, et tema käiski 
Käsonile peale, et see mees — see tähendab mina — tuleb panna teatriarvustajaks. 


Kui teatriarvustaja, siis ehk räägiksime veidi teatrist. Mida te peate kahe- 

kümnendate-kolmekümnendate aastate olulisemaks teatrisündmuseks? 

Seda, et nad on andnud ainet Lea Tormise raamatule «Eesti teater. Sõnalavastus 
1920—1940x. See on väga hea raamat, tark raamat. Ja aus. Mul on hea meel,.et mu 
väike teatriraamat Bachmannist ja «Hommikteatrist» on andnud Lea Tormisele 
selle teatrinähtuse hindamisel veidi abi. 

Ja veel: ekspressionismi moodiminek läbi «Hommikteatri», Marie Underi selle- 
aineline kirjutus «Tarapitas». - 


Mul on jäänud mulje, et teil on kolm suurt teatriarmastust. «Hommik- 
» Aeater»,... 
Jaa. Jaa, nii see oli. «Hommikteater», Toller ja Hilda Gleser. Neid mina armasta- 
sin küll. 


Millest selline valik? 


»Hommikteater» oli just säärane kunstiavaldus, mis mulle meeldis. Probleemid 
olid: kaasaegsed, ja inimesed ka. Ta sobis mulle. See teater rääkis elu palavatest 
probleemidest. Meie elu probleemidest. Ja Toller oligi niisugune autor, kes tegi sama. 
Ta oli täiel määral sõja-, revolutsiooni- ja vanglakirjanik. Tema levi oli väga suur. 
Teda mängiti Moskvas, teda mängiti Jaapanis, teda mängiti kõikjal. Ta oli nagu 
fašismiohu ettehoiatus. Mõni aeg tagasi aitasin ühel Kalifornia professoril, Spalekil, 
koostada Tolleri bibliograafiat Baltikumi osas. Tolleri vastu on huvi tundnud ka 
tänased noored. Mitte kaua aega tagasi tahtsid Konservatooriumi teatrikunsti- 
õpilased lavastada üht katket «Massinimesest»,-siis ma tõlkisin selle neile uuesti. 
See uus Tolleri-huvi tegi mulle head meelt. 


Hilda Gleser...? 


Ma mäletan, olime Bachmanniga mingil koolinoorte kontserdihommikul «Estonia» 
kontserdisaalis. Hilda Gleser kandis seal ette Marie Underi «Noorte laulus. Ja 
sellel ajal Bachmann kurdab just niisuguse näitleja järele, kui seda on Gleser. 
Siis me kutsusime Gleseri «Massinimesse». Ja seal me sõpradeks saimegi. Me 
mõistsime asju, kultuurisündmusi ja elu kaunis ühtmoodi. Gleseri sugestiivsus, 
tema laad...raske on leida õiget sõna. Tema pani ennast maksma kuulutajana, 
kui nii võib ütelda. Vanatestamentliku kuulutajana. Gleseri minek Töölisteatrisse 
on natuke ka minu süü. Kutsusin ta teatri juhatusse. Ja Põldroosiga ta sobis. 
Sellepärast, et temale meeldis kõik uus ja värske. Põldroosis oli seda * joont 
väga palju. Kõigepealt «Tuulte pöörise» ümbertegemine. Gleserile kangesti meeldis 
niisugune asi, et teha üks tükk täiesti ümber. Ja see oligi Põldroosi algus, 
ning siin oli tal natukene julgustamist vaja. Gleser andis talle julgust. 


Teie sekkumine poliitilisse ellu? 


Need olid elu eetilised ja sotsiaalsed vahekorrad, mis mind poliitika juurde, tõid. 
1926. aastal astusin ma Noorsotsialistide Liitu. See tõmbas mind kaasa. Ja liidu 
esimehe Savingu sõjaväes olemise ajal võtsin üle tema funktsioonid. Samuti ka 
*Rünnaku» toimetamise. See oli noorsotsialistide ajakiri. Sotsiaaldemokraatidest 
hoidusin ma alguses kõrvale, pidades neid liiga tagasihoidlikeks. Ja võib-olla just 
«Rünnaku» ajal kasvas ka see radikaalne joon minus. Arvan, et minu tollane 
poliitiline hoiak sai mõju kahelt ajanähtuselt. Uks oli nn. prantsuse tüüp. Prantsuse 
kirjaniku tüüp kujuneb ikka selle järgi, kas tema on poliitiliselt radikaalne või 
konservatiivne. See prantsuse tüüp hakkas ka meil vähehaaval kujunema. Kui 
Saksamaal hakkas mõjule pääsema fašism, siis see avaldas meile teistpidi mõju. 
Meie intelligents, võiks öelda, radikaliseerus. Kui jõudis kätte neljakümnes aasta, 
siis oli nagu piinlik jääda meie kodanlise mõtlemise tasemele. Arvan, et mina sain 
natukene isiklikku impulssi -ka Soomest. Kuus endist sotsiaaldemokraati. lasid 


ennast parteist välja visata ja moodustasid oma rühma. Neist oli Sundström 
mu suur sõber. 


Aga kuidas neljakümnendad aastad viisid teid valitsusse? Teil on ju olnud 
kaks portfelli: välisministri ja haridusministri oma. Kuidas te need saite? 


Umbes nii, et ärkasin ühel hommikul üles ja portfell oli vadja all. Sec töö ju 
tuli ära teha. Ühel juhul oli see Vares, teisel juhul Veimer. kes mulle teatas. 
Väga kultuurilembene inimene oli ka Karotamm — selleaegne Eestimaa Kommu- 
nistliku Partei Keskkomitee sekretär. Ja väga tark inimene. 


Ja vaadates sõjaajale tagasi, missugused olid tagalas teie ülesanded? 

Sellel ajal kuulus Hariduse Rahvakomissariaadi alla ka sotsiaalhooldus. Me püüd- 
sime eelkõige avada koole neis oblastites, kus oli eestlasi rohkem, et lapsed saaksid 
emakeelse alghariduse. Tšeljabinskis oli näiteks seitsmeklassiline kool, kus õppis 
vist viis last. Samuti püüdsime avada lasteaedu. 


Millised olid veel kultuurautonoomia alased sündmused sõjatagalas? 


Kunstiansamblid. See oli ka niisugune asutus, millel ci olnud katust. Agu ta 
oli elujõuline. 


- Ja kui sõda läbi sai? 


Siis hakkas kõva töö. Sõja jälgi oli palju. Inimesed olid nagu kahes leeris — 
siinolnud ja sõjast tulnud. See andis end tunda. Eriti loomingulistes drganinat: 
sioonides. See vahe tuli ära siluda ja inimesed meie poole võita. 


Natuke võin oma teeneks lugeda seda, et 1947. aastal sai teoks laulu- 
pidu. 


Miks te tulite Eesti Riiklikku Teatriinstituuti mittekoosseisuliseks õppejõuks 
kirjanduse ajalugu lugema? 


Seda oli tarvis teha. Karin Kask tahtis hakata kraadi taotlema ja talle tuli 
anda selleks aega. 


Miks ei oleks seda võinud teha mõni madalam mees? 


Madalamaid mehi polnud käepärast. Ja ma olen alati näitlejate ettevalmistust 
pidanud väga tähtsaks. Ma ei ole muidugi ainult teatriinimene, kuigi olen teatrit 
silmas pidanud. Olin omal kombel kirjanduse tundja. Ja ma arvasin, et suudan seda 


ainet lugeda. Olin omal ajal Draamastuudios lugenud draamakirjanduse ajalugu, 
maailma ulatuses. 


Seoses teie huviga haritud näitleja vastu, milline oli teie osa Eesti Riikliku 

Teatriinstituudi (1946 —1951) loomisel? 

Ei mingisugune. Mina ei*olnud vaimustatud sellest asjast. Instituudist nimelt. 
See tundus mulle liiga kroonulik. Jäik. Minu arvates neid asju ei saa kunagi 
kroonu abiga teha. Eriti kui ma pidasin silmas kahekümnendate ja kolme- 
kümnendate aastate draamastuudioid, kus ka stuudiolased võtsid osa stuudio 
juhtimisest. 


Nähtavasti on aeg nii kaugele jõudnud, et see nõuab ka näitlejalt 
mingisugust haridustaset. 
» Ei, mitte nii. Haridus omandatakse pikkamööda. Seda imetakse sisse. Fi saa 
koolis õpetada kedagi targaks. Mina olen mitut inimest tituleerinud lolliks, kuigi 


nad on ülikooli lõpetanud. Kool võib anda suuna, näidata teed hariduse poole, 
"Aga mitte rohkem. 


» Ja mis sai edasi? 


, 1955. aastast peale hakkasin jälle tegema seda, mida pean oma pärisosaks. 

Läksin raamatute keskele. Hakkasin uuesti tegelema kirjandusega. Ümberhindamisi 

ümber hindama. Ja omi mõtteid. artikleid ja raamatuid trükis avaldama. 
Teie suurim kirjanduslik rõõm? 


Kuuekümnendate aastate noored mehed. Eestis on noored inimesed ikka teinud 
suuri asju. Juba Kristjan Jaagust alates. Kuuekümnendate aastate alguses astus 
eesti kirjandusse niisama kaalukas noor inimene, kui oli seda Kristjan Jaak 
Peterson. Paul-Eerik Rummo. Tema kõrgelt hindamine tõi mulle isegi veidi tüli 


tema vanemate kolleegidega. Aga Paul-Eeriku pärast võib iga mehega tülli minna. 
Ta on omas laadis klassik. 


Nigol Andresenia ajas juttu 
MAIMU VALTER 


Filmi püüdlev Majakovski 


Üheaegselt 1913. a Peterburi «Luna-pargis» lavastatud groteskse 
jumalasalgaja-tragöödiaga «Vladimir Majakovski», kus peaosa mängis 
üheksateistkümneaastane autor ise, kirjutas Majakovski ka artikleid filmi 
ja teatri suhetest. Samasse aega kuulub tema esimene stsenaarium «Kuul- 
susejaht» (1913). 

Juba pärast revolutsiooni, 1918. aastal lavastati kolm tema stsenaa- 
riumi: kaks ekraniseeringut (neist üks «Martin Edeni» põhjal) ja originaal- 
stsenaarium «Filmi aheldatud»: Majakovski ise mängis kõigis kolmes 
peaosa. Viimast filmi hindas ta ka ise (selle naispeaosas, muide. oli 
baleriiniks L. Brik). 

Majakovskit köitsid uue tehnilise meediumi rahvavalgustuslik pers- 
pektiiv, ennekõike aga võimalus hoobilt kõnelda hiiglasuure auditoo- 
riumiga. Ajakirjad «LEF» (Majakovski oli kirjandusrühmituse LEF juhiks 
1922—1928), «Kino-Fot», ajaleht «Kino» jt avaldasid tolla! noorte kine- 
matografistide programmdeklaratsioone; ka Majakovski proklameerib 
(ajakirjas «Kino-Fot», 1922, nr 4): 
«Teile on kino vaatemäng. 

Minule peaaegu maailmakaemine. 
Kino on liikumisjuht. 

Kino on kirjanduseuuendaja. 
Kino on .esteetikapurustaja. 


'Kino on kartmatus. 


Kino on sportlane. 


" Kino on ideede külvaja. 


Kuid kino on haige. Kapitalism puistas ta silmad täis kulda. Osavad 


ettevõtjad talutavad teda tänavail kättpidi. 'Korjavad raha, liigutades 


südant nutuste lookestega. 

Sellel peab olema lõpp. 

Kommunism peab ära võtma kino spekulatiivsetelt talutajatelt.» 

1920. aastatel avastasid kunstnikud oma ainevallaks uue tegelikkuse, 
selle, mis varem oma «mitteesteetilisuse» tõttu jäi välja kõrgkunsti vald- 
konnast. Kinematograafial kui uuel tehnilisel vahendil oli oma näitlikkuse 
ja piltlikkuse tõttu selles oluline osa. Siin sai LEF oma «faktikirjandust» ja 
dokumentaalžanri absolutiseerimist hästi rakendada. 

1926—1927 osales Majakovski järjekindlalt kõigis filmialastes diskus- 
sioonides ja kirjutas neil aastail üheksa stsenaariumi; lavastati «Lapsed» 
(«Kolmekesi», 1928) ning «Dekabrjuhhov ja Oktjabrjuhhov», 1928. 
Stsenaariumid on kantud satiirist ja irooniast väikekodanliku ja kodanliku 
meelelaadi, olme ja psühholoogia vastu. 

Pilmiajaloolased kinnitavad: kõige huvitavamaid käsikirju ei lavastatud. 
Plakatlik-groteskne vorm ei kõitnud režissööre. Seda” kinnitab näiteks 
viimase stsenaariumi «Unusta ära kamin» saatus. Kirjutatud *«Sovkino» 
Leningradi vabriku jaoks G. Kozintsevile ja L. Traubergile, jäi see lavas- 
tamata. Sisenaariumi aluseks võttes kirjutas Majakovski näidendi «Luti- 
kas». Alles 1930.a, aasta pärast «Lutika» lavastamist Meierholdi 


6 teatris, tõusis film uuesti päevakorrale, kuid jäi ikkagi lavastamata. 


* 


(Olgu siia lisatud, et stsenaarium «Seltsimees Kopõtko» oli Pobedonossikovi 
kuju loomise aluseks näidendis «Saun».) Majakovski ei kohanud tollal 
režissööre, kes tahtnuksid ja suutnuksid teda kinos teostada. Ka valminud 
filmid jäid märkamata nii publiku kui>filmiasjatundjate poolt ja ilmselt 
õigusega. 

Sellele vaatamata on Majakovski 1920. aastate uueneva nõukogude 
kinematograafia kõikjal kohatavaks vaimukaaslaseks. Näiteks märgivad 
kõik Eisensteini-uurimused Eisensteini poeetika sugulust Majakovski 
agitatsioonipoeesiaga. 

Majakovski aktiivne osalemine filmiprotsessis langeb ühte tema viimase 
loomeperioodiga enne enesetappu, mil kasvab Majakovski paljastav-kriiti- 
line hoiak. Majakovski tahab teokalt sekkuda ühiskonna probleemidesse 
ja ründab neid, kes «varjavad end parteipiletiga ja kompromiteerivad 
parteid», ta kõneleb («Revidendi» lavastamise puhul Meierholdi teatris) 
satiiri gogollik-Stšedrinlikust haardest, käsitledes satiiri kui isepuhastuva 
ühiskonna elunormi, mis vallandab «masside raevu partei jaoks, kommu- 
nismi jaoks, pompaduuride vastu». 

Majakovski kahe filmi-kõne fooniks võiks veel lisada, et 1920. aastail 
käis üle kogu Nõukogude Liidu äge diskussioon filmi osast uues ühis- 
konnas. Ühtki vaatemängukunsti ei võetud sellise laia ühiskondliku kriitika 
alla kui filmi. 

Poleemikas kõlasid mitmed hääled. Tungis peale otseselt agiteeriv 
propagandafilm. Nende ainupooldajaile vastati: «Meil on väikekodanlasi, 
kes arvavad, et kogu meie kunst tuleb taandada päevakajalistele utilitaar- 
setele ülesannetele.» 

Avalikkus valmistus 1928.-a algul korraldatud esimeseks üleliidu- - 
liseks parteiliseks nõupidamiseks kinematograafia küsimustes. Selleks orga- 
niseerisid ka ÜLKNÜ Keskkomitee, Nõukogude Kino Sõprade Ühing ja 
«Komsomolskaja Pravda» toimetus 8. ja 15. oktoobril 1927. aastal vaidlus- 
koosoleku teemal ««Sovkino» poliitika».” Majakovski esines 15. oktoobri 
koosolekul kahel korral 


JAAN RUUS 


MAAKOBLKUH 
Yb IBAETLA 
MAAKOBLKHH 


CMEETCA 
MARKOBEKHH 
V3ILEBAETCA NAASMA 


“ nd duses) 


' C6.: B.M. Kupuron, Moerna, 1962, c. 28. 

' «SOVKINO» — 1920. aastail Nõukogude Liidus tegütsenud aktsiaühing, loodi 1924. a 
detsembris, kaks aastat pärast «Goskino» moodustamist. +«Sovkinos liikmeks said kõik 
Vene Föderatsiooni kinoettevõtted, Kõrgem Rahvamajandusnõukogu, väliskaubanduse ja 
rahvahariduse rahvakomissariaat, samuti Moskva ja Leningradi linnanõukogud. «Sovkino» 
sai filmilevi, filmide impordi ja ekspordi ainuõiguse (teistes liiduvabariikides loodi - 
analoogilised institutsioonid). Veidi hiljem läksid «Sovkino» alluvusse ka +«Goskino» ja 


«Sevzapkino» filmistuudiod (tollal nn kinovabrikud). Mais 1930 reorganiseeriti «Sovkino» 
«Sojuzkinoks». 


- mõitevaromu 


Kaks sõnavõttu filmikunstist 


VLADIMIR MAJAKOVSKI 


A. Rodtšenko Joto +«Paberossitav Majakovski». 
1924 
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Seltsimehed, ma ei saanud kahjuks sm Bljahhini' põliiettekannet kuu- 
lata. .. (Hääl saalist: «Pole midagi kahetseda!»). Nüüd rünnatakse «Sov- 
kino» mitmes liinis. Siinkohal tuleb aga kõrvale jätta kantseleilik liin, 
mis on puntras sääraste asjadega nagu see, et Švedtšikovi* juurde tuli 
ühe ajalehe esindaja, Švedtšikov aga ei võtnud teda jutule ja laskis 
välja visata... Ei tohi unustada, et me kõneleme kinematograafia küsi- 
mustest. Siin räägitakse Traininist', Bljahhinist, Švedtšikovist... Kuid 


* Pavel Bljahhin (1887 -1961), seiklusroomani »Panased suatanad» ja selle alusel kirjutatud 
stsenaariumi autor («Punased saatanad». 192, 


sai 1920, aastate üheks populaarsemaks 
filmiks). Bljahhin on kirjutanud ka reliviooni 


vastaseid stsenaariume. 1926. a-st juhtis 
ta «Sovkino+ tootmis-kunstilist osakonda. Hiljem töötas Repertuaari Peakomitees, oli a-st 
1934 kino- ja fototöötajate ametiüh 


» keskkomitee estmiees 
2 K. Svedtšikov, üks tollen: gavid «Sovkinos juhte 


? Ilja Trainin (1887—1949), tollal Moskva 1. Kinovabriku direktor, «Sovkino» üks juhte. 
Kirjutanud brošüüri «Kino kultuuririndel» (1928). 1930 
B likule tööle, 


nastuil läks õigusalasele tendus 


neid inimesi tuleb haletseda. Kohale pandi ju inimesed, kes selle tööga 
pole iialgi tegelnud... (Aplaus.) Igaüks teeb kõike nii, nagu ta oskab, 
nagu mõistab... (Aplaus.) 

Kui kõik *see ühiskondlik tähelepanu, mida täna «Sovkinole» osu- 
tatakse, jõuaks «Sovkinosse», imbuks tema töösse, siis oleksid meil ka 
kvalifitseeritud töötegijad. Ma ei loobu mõttest, et sm "Trainin võib 
edaspidi häid filme välja lasta, kuid praegu on tegemist eksperimen- 
teerimisega. Milles siis on asi?... Asi on organisatsiooni ebaõiges üles- 
ehituses. Praegu me näeme finantsorganisatsiooni, administratiivapa- 
raati,»mis rõhub kõiki teisi ja mis hakkab kauplema, ilma et tal kaupa 
oleks. Kaupa aga ei saagi olema, sest kinematograafiakultuuri küsimusi 
nii ei lahendata. Võtke säärane fakt, et Ukrainas ei lasta «Sovkino» 
filme linale. Ja see on hea... Nüüd sõlmiti leping, aga mis sellestki?... 
Ukrainat tuleb haletseda. (Aplaus.) «Mister Lloydi reis» läheb aina edasi. 
Seda tuleb kahetseda ... Tõsi küll, Ukraina maksab meile kätte. VUFKU* 
saadab meile oma «Tarass Trjassilo»". Siin ei seisa küsimus üksnes «Sov- 
kinos» ja teda ei pruugi kogu kinematograafiaalase töö süsteemist eral- 
dada. Ma olen esitanud mitu stsenaariumi, ja alustati tagant otsast, 
kõige sandimast, kusjuures tehti valmis sihuke soperdis, et ma ei läinud 
filmi isegi vaatama. Ma ei suutnud minna. Kuidas niisugust asja nime- 
tada?... Te esitate stsenaariumi, see käib repertuaari peakomisjonist 
läbi, stsenaarium jõuab vabrikusse, seal teda töödeldakse, valmib töö- 
stsenaarium ja siis laiutatakse käsi — ei ole sedamoodigi, midagi säärast 
enne ei olnud... Kõik see juhtub sellepärast, et asutuse eesotsas seisavad 
inimesed, kes kinematograafiast tuhkagi ei taipa. — 

Meil «Sovkino» filme küll kiidetakse, küll sõimatakse. Võtke näiteks 
film «Poeet ja tsaar»". Rahvale film meeldib... Aga kui sügavamalt 
mõtelda — mäherdune lora, milline jõledus... seesinane film. Mõtelge 
lihtsalt järgmistele asjadele. Kõigepealt olustikulisest küljest... Hävita- 
takse Venemaa kogu olemasolu aja kõige tähelepanuväärsema luuletaja 
kuju, liiati tähelepanuväärse elulooga luuletaja, väga keerulise inimese 
kuju. Ma küsisin inimestelt, kes kirjutavad värsse, kuidas nad seda 
teevad. Igatmoodi. Kuid igal juhul mitte sedasi — juuksed totralt sassis, 
sirutab vasaku jala kõrvale, istub pisikese laua taha ja kirjutab paugu- 
pealt hiilgava luuletuse: 

Ausamba rajasin ma endal eluaegu, 
ta juurde rahvarada rohtuda ei saa... 

Sellega makstakse lõivu kõige labasemale ettekujutusele luuletajast, 
ettekujutusele, mis võib olla ainult kõige .labasematel inimestel... 
(Aplaus.) 

Või järgmine näide. Puškin oli omas ajas revolutsionäär. Tsaari laste 
kasvataja Žukovski juuresolekul seltskondlikus ringis, keda valvab 
sandarmeeria pealik, loeb Puškin oma revolutsioonilisi luuletusi ja 
Žukovski plaksutab talle käsi. Pada lasti üle ja see hävitab ideoloogi- 
liselt seisukohalt täielikult filmi igasuguse mõtte. Me tunneme Puškinit 
kui naistekütti, naljahammast, elumeest... Mida aga meie näeme? Min- 
git bonnet pükstes (naer), kes sõidutab lapsi. Meie ees on elutu skeem... 
Kas pole tore ettekujutus Puškinist! Milline on filmi ajalooline tähendus, 
ajalooline väärtus? — Puškin seisab koos tsaariga, taustal monument, 


4 VUFKU, Üleukrainaline Foto-Kinovalitsus, Ukraina riiklik filmijuhtimise institutsioon, 
analoogiline Moskvas 1922 loodud +«Goskinoga* (muu hulgas kuulus talle filmilevi 
monopol). 

5 «Tarass Trjassilo», vene filmiveterani P. Tšardõnini 1927. a Ukrainas lavastatud 
romantilis-eepiline film, üks tema parem nõukogudeaegne töö. 

$ «Poeet ja tsaar», 1927. a valminud film Puškini viimastest päevadest (lavastas V, Gardin, 
töö viis lõpule Puškini osa täitin J. Tšervjakov). Kommertseduga jooksnud film kutsus 
esile rohke ja terava kriitika. 


mille tegi Antokölski' 35 aastat tagasi. Seda ütles mulle Šklovski...* 
Selles siis ongi filmi ajalooline ja kunstiline väärtus. Ärgem mängigem 
lolli! Film on algusest lõpuni halb, ja teisiti ei saagi olla. Nii on ikka, 
sõltumata millest tahes, kui lavastab Gardin.* «Sovkino» kõik filmid, 
kogu produktsioon jookseb liiva, kui me ei püüagi tõsta oma kinemato- 
graafia kunstilist kultuuri. «Sovkino» on monopolist ja jääb ka edaspidi 
monopolistiks, ja kui «Sovkino» ei võimalda kunstilist eksperimentee- 
rimist, siis kogu üritus kängüb. Viidatakse Eisensteinile, Šubile.'* Sõnu 
raiskamatagi on selge, et need lavastajad on meie -kinematograafia 
uhkus, kuid nad said väljaspool «Sovkino» selleks. «Soomuslaev +«Pot- 
jomkin»»> lubati pärast läbivaatust ainult teisele ekraanile,'' ja alles siis, 
kui filmist hakkas pasundama välismaa ajakirjandus, läks film esime- 
sele "ekraanile. Kõneldakse Šubi «võidust». Tema «võit» on sellepärast 
kunstiline, et kinematograafilise teose aluseks on täielikult uus printsiip. 
Reaalsete kaadrite montaaž ilma ühegi juurdevõtteta. Kuid mida teeb 
«Sovkino»?... Ta jätab Šubi autorihonorarist ilma. Te võtsite siit ja 
sealt jupikesi, seda võime meiegi teha... 

Trainin: Ei ole õige! 

Majakovski: Teie allkirjaga kästi vabrikul nii ja nii palju töötasu ' 
välja maksta, autorihonorari aga keelasite. Ma räägin nende faktide 
põhjal, millest võib rääkida iga ajakirjanik. Šubi suhtes räägin ma 
seda, mis mulle öeldi selle käskkirja kohta. Aga isegi siis, kui kõik on 
vale, võis režissöör Šub teha selle filmi tänu mitte stsenaariumi olemas- 
olule, vaid ainult seetõttu, et aluseks oli täiesti uus montaažiprintsiip, 
ja järgmist säärast filmi enam teha ei saa, sest «Sovkino» pole, kroo- 
nikävõtteid teinud. (Aplaus.) «Sovkino» pole sellega tegelnud. Kui «Sov- 
kino» katsub ennast Šubi suhtes õigeks rääkida, siis jääb ta omadega 
vahele teist liini pidi, kuna ta on oma energia kinematograafia vald- 
konnäs raisanud ilusate preilikestega põnevate vaatemängude tegemi- 
seks, selle asemel, et filmida inetut tänapäeva kroonikat. Vabandage, 
et mul tuleb tuua näide isiklikust tutvumisest selle küsimusega, kuid 
ma võin kohut mõista omaenda isikliku kogemuse põhjal. Ma tegin stse- 
naariumi; kunstinõukogus Bljahhin ja teised seltsimehed ütlesid, et stse- 
naarium tuleb vastu võtta jne. Ent. niipea, kui nad läksid administra- 
tiivaparaadi istungile deda stsenaariumi lugema, siis ei olnud küsimus 
mitte ainult selles, et see oleks olnud halb (selles polnud asi), vaid sel- 
les, kuidas keegi kunstinõukogus nägu virildas.- Ja sm Jefremov ütles 
viimaks: «Mulle ei meeldi futuristlikud vigurid.» 

Seltsimehed, administratiiv-finantsaparaat istub «Sovkino» kogu kul- 
tuuritöö kukil. Ilma kvalifitseeritud töötajate, noore kaadri ettevalmis- 
tuseta, mõistmata seda, mis on kinematograafiakultuur, me kinemato- 
graafia probleeme paigalt ei nihuta. (Aplaus.) 


? Mark ' Antokolski (1843— 1902), skulptar, kes tegi ajalooteemalisi ilmekaid psühho- 
loogilisi portreid. 
* Viktor Sklovski (sünd 1893), keda kirjandusinimesed tunnevad kirjandusteadlasena, 
on alati olnud filmiga lähedalt seotud, ta on tegutsenud filmikriitikuna ja stsenaristina. 
* Vladimir Gardin (1877—1965), 1913. a alustanud vene filmirežissöör ja stsenarist, kes; 
on lavastanud üle 60 filmi. Mängis hiljem helifilmis mitmeid osi. Juhtis Esimest Riiklikku 
Kinokooli. 
19 Esfir Sub (1894—1959), oli 1922—1942 monteerija Moskva Kinovabrikuis. Algatas 
Tilmikroonikast monteeritud publitsistliku filmi, nagu seda, oli «Romanovite dünastia 
langus» (1927). 
') teisele ekraanile. Nii -nimetab filmilevi argoo filmide linastamist madalamajärgulistes 
kinodes. «Esimene ekraan» tähendab siis vastupidist — kõrgema järgu ja esietendus- 

10 kinosid. 
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Seltsimehed, ma ühinen täielikult kõigega, millest kõneles sm Smir- 
nov, selle parandusega, et meie oleme sellest kõigest juba varem kõnel- 
nud ja sm Smirnov ühines meiega. Ma ühinen ühe täiendusega: selleks, 
et organiseerida tänapäeva kroonikat, tuleb vana kunstiline film kõrvale 
heita, temast üle astuda. Kroonika organiseerimine on-tohutult keeru- 
line küsimus, kunstniku, režissööri, monteerija jne küsimus. See on sama 
küsimus, mis kunstilise filmi taseme tõstmise küsimus. 

Siin väideti, et sm Smirnov nagu oleks oma jutuga jõudnud säärase 
jamani, kuidas sulgeda kommertskino ... See on lora!... Me räägime 
ainult sellest, et need rahvahulgad, kes maksaväd kinematograafia too- 
dangu eest, ei ole nepi ülakiht ega enam-vähem jõukad kihid, vaid pal- 
jumiljoniline, kümnetesse miljonitesse ulatuv hulk neidsamu tekstiili- 
töölisi, üliõpilasi, kes maksavad oma kümme kopikat, millest kasvavad 
miljonid. Ja kui palju te ka ei püüaks, kui palju ei pingutaks, kui palju 
te ka maitsetele lõivu” makstes publikult kasumit ei saaks, on teie töö 
ikkagi vastik ja närune. "Teie seisukohtade õigsuse kummutab revolut- 
siooniliste filmide lavastamine, nagu on «Soomuslaev «Potjomkin»», ja 
mis õigustavad end kommertsi seisukohalt. Meie kinematograafia õn 
läbinisti vana. Sellesinase Protazanoviga'* koos ronivad kinematograa- 
fiasse sajanditevanused muinsused. Kinematograafiat veel ei olnud, kuid 
juba oli Protazanov. Igast kandist tungivad peale sajanditevanused 
esteetikalabasused ja neil labasustel pole nõukogude tänapäevaga mitte 
midagi ühist. Te räägite: tulge ja kritiseerige! Missugusest köögiuksest 
me pääseksime «Sovkinosse», kui ajakirjanikke ei võeta vastu ega lasta 
neid jutule? Me nüüd kritiseerimegi, me praegu räägimegi. 

Öeldakse, et näete, Majakovski on luuletaja ja las ta jääbki oma 
luuleliste liistude juurde... Ma sülitan sellele, et ma luuletaja olen. 
Ma ei ole luuletaja, vaid kõigepealt inimene, kes on andnud oma sule 
tänase päeva, tõelise tegelikkuse ja selle juhi — nõukogude valitsuse 
ja partei — teenistusse, pange tähele, teenistusse. (Aplaus.) 

Ma tahan muuta oma töö ideede kuulutajaks täna. Kui mul on aru- 
saamine, et kino teenib miljoneid, siis tahan ma oma luuletajavõimeid 
juurutada kinematograafias, kuna stsenaristi ja luuletaja kutsetööl on 
põhiliselt üks ja seesama sisu. ; 

Viimane märkus vastutustunde kohta. Meie kriitika on kõige vastu- 
tustundlikum, sest meie kriitika ilmub meie nime all ajaleheartiklites 
ja kõigile meid ümbritsejatele nähtavana. Teie kriitika aga on vastu- 
tustundetu, sest teie kriitika on kantseleikriitika, ja pole teada, kes 
seal end varjavad. Pidage seda meeles, seltsimehed. Ei võeta teid "käte 
, lehvitamisega vastu ühelgi koosolekul, kus te räägite filmikunstist. 
(Aplaus.) 

Raamatust *B. B. Maakoeckuü, cowunenun: 6 OÖHOM TOME, 
Mocrea, 1941 tõlkinud 
LEMBIT REMMELGAS. 


'** Jakov Protazanov (1881—1945), vene kinematograafia veteran, alustas kino alal 1907. 
Juba enne revolutsiooni lavastas üle 80 filmi. Kutsus filmi andekaid teatrinäitlejaid. 
1920. aastate lõpul lavastanud mitmeid komöödiaid (meile tuttavaim vahest «Püha Jõrgeni 
pidu», 1930). 


«Lutikas», «Saun» ja muutlikud ajad 


KONSTANTIN RUDNITSKI 


28. detsembril 1928. aastal luges Majakovski Meierholdi-nimelises 
Riiklikus Teatris ette oma komöödia «Lutikas». Järgmisel päeval vestles 
Meierhold trupiga ning kuulutas kõhklematult, et näidend on suure- 
pärane ja «hõivab erilise koha mitte üksnes meie teatri repertuaaris, 
vaid üldse kaasaegse repertuaari hulgas». Sedamaid asus Meister tööle 
ja lavastus valmis ruttu — kuue nädalaga. «Lutika» tekstis ei muutnud 
ta vähimatki, proovidel viibinud Maiakovski ainult lisas tema palvel 
mõned repliigid. Esietendus oli 13. veebruaril 1929. 

Majakovski ja Meierholdi taaskohtumine oli paljuski tähelepanuväärne. 
On täpselt teada, et erilist kirge teatrikunsti vastu Majakovski ei ilmu- 
tanud. Poeedi lähikondlased on väitnud, et ta käis teatris haruharva. 
Sama kindlalt on aga teada, et Meierholdi esietendustel viibis ta pea- 
aegu alati. Kahtlemata lähendas Majakovskit Meierholdile põhimõtteli- 
selt ühesugune arusaamine uue lavakunsti ülesannetest. Kuigi iga kord, 
kui Majakovski Meierholdi lavastusi kommenteeris, kritiseeris ta neid 
visalt «pahempoolsetelt positsioonidelt». Kõikidest arvamusavaldustest 
kõlab küllalt kuuldavalt läbi üks, Majakovski jaoks lakkamatu ja tähtsaim 
motiiv: 'teater olgu otse ja aktiivselt tänase päeva teenistuses. Meier- 
holdi tagasipöördumisi klassika juurde tõlgendas Majakovski kui uute 
näidendite puudumisest tingitud taganemist, allaandmist, klassika ümber- 
tegemist-kaasajastamist aga kui kompromissi, mida kas pole üldse vaja 
teha («Mets») või mis on ikkagi vaid suhteliselt vastuvõetav («Revi- 
dent»). Sellegipoolest pidas ta Meierholdi teatrit ainsaks teovõimsaks, 
mobiilseks ja mobiliseerivaks teatriks talle teada olevate seas. Muide, 
tolleaegsed kriitikud ei eraldanud Majakovskit Meierholdist, 7 
sagedasti viidati nende ühtsusele ja kooslusele. 

Tänapäeva lugejat, kes on harjunud pidama Majakovskit kiasäikuks, 
võivad üllatada «Lutika» esietendusele järgnenud hapud ja ärritatud 
vastukajad kriitikas. Kuid «Saun» võeti vastu veelgi jahedamalt. Seda 
võib seletada eeskätt asjaoluga, et 20. aastate lõpul langesid tunduvalt 
«pahempoolse kunsti» ning selle kahe tunnustatud liidri, Majakovski ja 
Meierholdi, kümnendi alguse «mõttemäärajate» ja noorsoo ebajumalate 
aktsiad. 

Siin on palju põhjusi. Üks, kuigi mitte ainus põhjus oli kahtlemata ° 
püüd psühholoogilise, inimese sisemaailma analüüsimisele keskendunud 
kunsti poole, konkreetse olustikulise ja emotsionaalse tõepärasuse janu, 
mis sai ajastu lipukirjaks. 

«Pidades teatrit areeniks, kus peegeldub poliitiline elu, püüan ma leida 
vorme selle eesmärgi elluviimiseks,» . kuulutas Majakovski ja ütleski 
otse: «Psühholoogilise teatri asemel pakume vaatemängulist teatrit.» 

Siin — nendes deklaratsioonides — peitub tänapäeva uurija jaoks 
selge esteetiline konflikt ajaga. Sest ka pärast poeedi surma jätkus 
huvi langus tema dramaturgia vastu. Kuigi kaua ei püsinud Meierholdi 
teatri repertuaaris «Lutikas» ega ka «Saun». 30. aastatel ei tundnud 
teised teatrid enam nende näidendite vastu huvi. 1934. aastal toimunud 
nõukogude kirjanike 1 kongressil mainiti V. Kirpotini draamaettekandes 
Majakovskit' vaid mõne sõnaga. Need olid: «Väljamõeldud, ratsionaalne, 
abstraktne vorm, tänapäeval Majakovski ja Meierholdi loomingulist 
praktikat kordav (omal ajal ajalooliselt õigustatud) vorm ei saa anda 
- edaspidi nõukogude kunstis märkimisväärseid tulemusi». 

12 Huvi Majakovski vastu oli kustunud niikaua, kuni J. V. Stalin nimetas 


Heksandr Rodtsenko foto «Majakovski 
kes istub tootils. 1921 


Majakovskit «parimaks ja andekaimaks». Kuid ega seegi fraas, mis muutis 
* kohe poeedi surmajärgset saatust, toonud ta komöödiaid lavale tagasi. 
"Tänapäeval on Majakovski satiiriliste komöödiate voorused ilmsed. 
Päris 30. aastate alguses need voorused erilist vaimustust ei äratanud. 
Aeg dikteeris tollal teised vormid. Peaaegu kõigis teatrites lavastati 
Shakespeare'i. Tärkas huvi Tolstoi, Gorki, isegi Tšehhovi vastu. Taas- 
avastati üldse klassikat. Suurimat: edu saavutasid need, nõukogude dra- 
maturgid, kes ei rutanud kohe ütlema «kes on lurjus», vaid vastupidi, 
need, kes püüdsid lavale tuua mitmetahulisi, keerulisi inimesi. Teatris 
tegid ilma Afinogenovi «Veidrik» ja «Hirm». Kiršoni «Leib», Korneit- 
šuki «Platon Kretšet», Pogodini «Minu sõber», Višnevski «Optimistlik 
tragöödia». Prissõpkin või Optimistenkõ, Pobedonossikov või Bajaan, 
seega Majakovski tegelased, kes kohe alguses selged, võisid niisugustes 
näidendites ilmuda vaid episoodides. 

Jutt pole niisiis ühtede või teiste arvamuste ekslikkusest. ' Pole mõtet 
teha etteheiteid kriitikutele nagu ka loojatele selle pärast, mida nad 
kirjutasid, rääkisid või mõtlesid 35 aastat tagasi. Asja tuum on Maja- 
kovski objektiivses vastuvõtus, poeedi ja dramaturgi «arhailiseks muutu- 
mises», «aegunuks» kuulutamises 30. aastate künnisel. 

Majakovski pooldajaid ja tema loomingu austajaid jäi ajapikku ka 
laiades hulkades üha harvemaks. Tema juubelinäitusele «20 aastat 
tööd» tuli masendavalt vähe rahvast. Uksele koputavad 30. aastad olid 
auditooriumi hoiakut muutnud. 

Komöödias «Lutikas» vastandas kirjanik väikekodanluse vohamise 
ähvardavale ohule naljatava pildikese nii soovitud 'pilvitust tulevikust — 
1979. aastast. Tüki esimese «kaasaegse» osa lavakujundajaks oli Meier- 
hold kutsunud noored kunstnikud Kukrõniksid, teise, «fantastilise» osa 
kujundas A. Rodtšenko. Kahe vaatuse kujundusprintsiibid olid erinevad. 
Kukrõniksidele anti"ülesanne saavutada maksimaalne tõepärasus, ära- 
tuntavus, et vaatajad näeksid laval labasust, mis elab iga päev nende 
kõrval või nende eneste tubades. Halva maitse näidistena laiutasid laval 
ehtsad esemed poest ja turult. Sellele vastandas Rodtšenko etenduse 
teises pooles lihtsad puhtad vormid, asjade utilitaarsuse, ° kerguse, 
konstruktsioonide läbipaistvuse. k 

1979. aasta elu kujutamist ei võetud sugugi tõsise ülesandena ja 
Rodtšenko rõhutas, et «roosad, helesinised kostüümid näitavad tarbija- 
likku-olesklevat ettekujutust tulevikust». Nii lavastaja kui ka kunstnik 
tunnetasid s+irooniat, mis Majakovskil läbib tulevikupilte» ja tahtsid 
seda irooniat ka edasi anda. 

Muusika kirjutas lavastusele noor Dmitri Šostakovitš. Peategelast 
Prissõpkinit kehastas Igor Iliinski. Iljinski oma sõnade järgi mängis ta 
Prissõpkinit «monumentaalse pugejana ja kaabakanas. Ainult üht kriitikut 
šokeeris Iljinski jõhkralt jämekoomilise «endise proletaarlase» vaevutaba- 
tav sarnasus Švandjaga, lihtsameelse, kuid selgesti «positiivse» madruse- 
ga «Ljubov Jarovajast». Kuid see kõrvutamine oli õige seaduspärane: 
Prissõpkin ongi oma minevikus olnud nimelt niisugune «vennas». Ulja, 
harimatu kodusõja-aastate «löömamehe», oma «hegemoonia» kaitsja 
muutumine sõjakaks ja pealetungivaks väikekodanlaseks — just seda oligi 
tähele pannud Majakovski. 

«Lutika» ümber puhkenud sõnasõjast tasub meelde jätta ühe pooldava 
retsensendi veendumus: «Majakovski ja Meierhold tõstsid täies ulatuses 
üles probleemi väikekodanliku mentaliteedi nakkuslikkusest ja signali- 
seerisid ohust.» Enamik tolleaegseid retsensente oli aga arvamusel (ja 
mõnes teatriteaduslikus uurimuses võib seda lugeda tänini), et «Meierhold 
ei leidnud õiget lahendust näidendi teisele poolele», et «asjata oli paro- 
deeritud tulevikupilti (väikekodanlikku ettekujutust tulevikust)». Teised 
polemiseerijad võtsid Majakovski ja Meierholdi pakutud mehaanilis- 
automaatse elulaadiga tulevikuühiskonna kujutust (automaatkäed, mis 
hääletavad Prissõpkini «ülestõusmise» poolt) tõsiselt» ja pahandasid 
selle visiooni primitiivsuse pärast. 

Huvitavaid ja väga ajastuomaseid järeldusi kutsus esile finaal. Kui 

1 Prissõpkin oli 50 aastat hiljem hõbe-valges steriilses ümbruses üles ärata- 


tud, masseeritud ja puhtaks pestud, tegi ta oma esimese liigutuse: tõstis 
käe kitarriga ja ringutas magusasti, kortsutas kulmu, avas silmad ja 
küsis ükskõikse, harjunud tooniga: «Missugune miilitsajaoskond see on?». 
Pärast õnnestunud lutikaleidmise «numbrit» istus ta puuris ja kriitika 
kommenteeris seda nii: «Iljinski joob puuris viina, suitsetab paberossi 
ja kohe pärast «numbrit» teeb käega mingi elegantse tsirkusežesti. 
Mulle tundus, et selles igavlevas käeliigutuses oli põlgust inimeste vastu, - 
kes julgesid teda — olgugi mahajäänud igandlikku olendit, kuid ometi, 
kurat võtaks, elavat inimest — panna puuri koos lutikaga, et teda 
seal uurida ja demonstreerida ...» 

See omamoodi täpne märkus reedab, et Majakovski ja Meierholdi 
vahedat satiiri, mis kõige vähem ilmutas valmidust näha Prissõpkinis 
kaastunnet väärivat kuju — kas või ainult seepärast, et too on, «kurat 
võtaks, elav inimene» —, ei võetud 20. aastate lõpul sugugi komplikatsioo- 
nideta vastu. Kaevati, et Majakovski ei tunnista «psühholoogilist lähene- 
mist kunstilisele kujule», 

Paljugi takerdus siin keerukasse probleemidesõlme. Kahtluse alla 
seati plakatliku, ründava satiiri võimaluski, õieti küll — selle sobivus, 
lubatavus. RAPP-i «elava inimese» teooriaga Majakovski satiir kokku ei 
langenud; teooriaga, mille kohaselt igas tegelases oli vaja «dialektilise 
meetodi abil» avada «vastuolude võitlust», Majakovski soov «öelda 
otse välja, kes on lurjus» ühte ei sobinud. Samal ajal olid RAPP-i liikmed 
juba saanud oma kätte võtmepositsioonid kirjanduselus ja Majakovski 
elu mürgitamise kampaania oli alanud. 

Edasi kutsus vastuseisu, olgugi varjatud, aga ometi visa vastuseisu 
esile juba Majakovski ja Meierholdi püüe ise — rünnata nimelt väike- 
kodanlikku mentaliteeti. Väikekodanlik eluhoiak tungis "argiellu üha 
sügavamalt ja üha kõrgemal tasandil, juba dikteeris ta oma nõudmisi 
kunstile (ja seda Majakovski loomulikult teadis, kui' kirjutas «Lutikasse» 


Dmitri Šostakovitš, Vladimir Majakouski, Vsevolod Meierhold ja Aleksandr Rodtšenko 1929. aastal 
«Lutika» lavastuse valmimise päevil 


Bajaani ja kujutas hiljem «Saunas» väikekodanlaste ekspansiooni kunsti- 
sfääri). Seepärast sai väikekodanlase löögi alt väljaviimine «läbivaks 
tegevuseks» nende autorite artiklites. kes suhtusid «Lutikasse» hapult ja 
ärritunult. Muidugi, väikekodanlaste kaitseks ei astunud avalikult keegi 
välja. See-eest rändas aga artiklist artiklisse väide, et Majakovski pole 
kujutanud seda õiget väikekodanlast. pole sihtinud satiiri õiges suunas. 

Majakovski oli välja pakkunud nii-öelda igavese väikekodanlase. Dis- 
kuteerijad aga arvasid, et oleks tulnud näidata teda konkreetselt — 
olmes, suhtumises kollektiivi, poliitilistesse küsimustesse jne. «Oleks vaja 
näidata, milles on just tänase väikekodanlase eripära.» 

See motiiv leidiski ajapikku tormilist arendamist. Mõned arvustajad 
väitsid, et «autori ideekesed tunduvad tillukesed ja tühised meie ühis- 
konna (...) uute poliitiliste ja majanduslike ülesannete valguses». 
Teised möönsid: «Kui autor tahtis võtta sihikule väikekodanlase, kes 
oleks ohtlik sotsialismi ehitamisele, tulnuks tal valida teine mudel.» 
Väikekodanlane oli tunnistatud minevikuigandiks, ohutuks ja kadumisele 
määratuks, Majakovski olevat asunud suurtükist varblasi laskma. 

Ühe-päeva-retsensentide jälgedes, kes «ohutu» Prissõpkini rahumeeli 
minevikku pukseerisid, kirjutas isegi B. Alpers, et Majakovskil ja Meier- 
holdil «saavutab tänane väikekodanlik tõusik kuidagi ajatud mõõtmed. 
Leiab aset kujutatud fakti mitmekordne kunstlik suurendamine, 
võimendamine. Klassipositsioonilt määratletud, ainult suhteliselt 
lühikesele arengujärgule tüüpiliste sotsiaalolustikuliste ilmingute asemel 


luor -Tljinski, esimene = Prissõpkin +Lutikas»v 
(UV. Meicrholdi lavastus), 1929. a 

Voldemar Panso Pobedonossikovina TRA Draa- 
muteatri lavastuses «Saun» (1957, lavastaja 
1. Tammur). Pildistatud 1958.a. Kremli Teatri 
luval 


1. Jefimovi foto 


muutub see inimkonna ajaloo faktiks, mis nagu iseloomustaks kõiki 
ebamääraselt laiendatud ajulooperioode kuni kauge tulevikuni välja.» 

Nendesse sõnadesse tasub süveneda. Neis on kontsentreeritud kujul 
aja peamised vastuväited Majakovski satiirile. Te ütlete, et teater «pole 
peegel, vaid suurendusklaas»? Aga kujutatud fakte pole vaja kunst- 
likult suurendada. Ebameeldivad «sotsiaalolustikulised ilmingud» 
on tüüpilised ainult «suhteliselt lühikesele arengujärgule» ja peavad 
olema ka setveeritud erandina, üksiknähtusena. 

Eitati satiirilise üldistamise printsiipi kui niisugust, seda enam siis 
satiirilist hüperbooli. 

Satiir ei sobinud ajastule. Lühikeseks, kuid väga oluliseks ajaks pääses 
võimutsema RAPP-i esteetiline platvorm, mis «dialektiliselt» ühendas 
näiliku tõepärasuse hoolika kriitikaga «mõne erandlikult pahelise üksik- 
tegelase suhtes». Sõjaka RAPP-i kuulus peksukepp tõi kirjandusse 
leplikkuse, rahu ja korra. 

Agressiivse sõnasõja vaibumatu trummipõrina varjus tuli kirjandusse 
vaikne, mõtlikuilmeline pseudopsühholoogilisus. Selle abil sai «vaenlast» 


16 kujutada kui üksikut psüühiliselt vigast ja armetut subjekti, kes 


oli tingimata langenud kodanliku ideoloogia mõjuvõrku ja kuulus see- 
tõttu väljajuurimisele, 

Tavaliselt - Averbahhi-Jermilovi nimega seostatav «elava inimese» 
teooria võttis kunstilt sisuliselt õiguse sotsiaalsele analüüsile ja sotsiaal- 
sele üldistusele. Vulgaarsotsioloogiale oli kuulutatud sõda, kuid peeti seda 
sõda mitte üksi vulgaar-, vaid igasuguse sotsioloogilisuse vastu, mis 
tahes katse vastu mõelda ühiskonna mastaabis. 

On selge, et niisuguses olukorras Prissõpkinit reaalse ohuna tunnistada 
ei saanud. Samuti on juba ka arusaadav, miks neissamades kaunihinge- 
listes retsensioonides, kus jagati heasoovlikke nõuandeid, et Majakovski 
pidanuks otsima endale «teise mudeli», kõlasid ka üpris karmid, metal- 
sed noodid. Ühe seesuguse artikli autor märkis möödaminnes, et «tuleviku- 
ühiskonna inimeste kujutamises on tunda ebameeldivat, ütleksin isegi, 
nõukogudevastast vaimu». Eraldi oli mainitud asjaolu, et «antud juhul 
Majakovski ei naljata, kuna tulevikuinimesed pole üldse tema satiiri 
objektid. Nähtavasti just nii ta tulevikukorda ette kujutabki». 

Kriitikat vedas alt huumorimeele puudumine: visandades tuleviku- 
visioone, Majakovski kahtlemata naljatas. Spetsiaalselt sedasorti kurioos- 
seteks puhkudeks pidas ta vajalikuks lisada hoiatuse: «muidugi ei näita 
ma sotsialistlikku ühiskonda». Naljatas ka lõbusalt «tuleviku teemadel» 
improviseeriv Meierhold. Hiljem, kui Majakovski oli kuulutatud «pari- 
maks ja andekaimaks», Meierhold aga «rahvale võõraks», orienteerusid 
kogenud propagandistid uutes situatsioonides kergesti ümber ja kujuta- 
sid asja nii: Majakovski lõi hingestatud pildi imekaunist tulevikuühiskon- 
nast, Meierhold aga moonutas ja vigastas seda, tuues sisse sellesama 
«nõukogudevastase vaimu», mille eest enne karistati poecti. 

Muide, see kõik oli alles kaugel ees. 1929.—1930. aastatel seisid Maja- 
kovski ja Meierhold kindlalt kõrvuti, võtsid üheskoos vastu kriitika 
rünnakud «Lutika» asjus ja, saanud siit inspiratsiooni, vastasid sellele 
üheskoos uue tööga, mille nimeks sai «Saun». 

Uuest komöödiast vaimustus Meierhold veel rohkem kui äsja lavale 
tulnud «Lutikast». 1929. aasta septembris rääkis ta näitlejatele: 
«Teatraalne fantasmagooria tuleb Majakovskil välja kergelt ja loomu- 
likult (...) Need vaimukused hakkavad tõepoolest nalja tegema ja rii- 
vama, erutama (...) Säärane kergus on teatriajaloos olnud omane ainult 
Moliöre'ile (...) See näidend on vene teatri ajaloo suursündmus.» 


V. Majakovski luuletuse «Sergei Jesseninile» eriväljaande kaane- Vladimir Majakovski = värss, 
kujundus (autor A. Rodtšenko), 1926 Aleksandr Rodtšenko kujundus. 
Reklaampiakat 1923. aastast 


Erinevalt paljudest kaasaegsetest oli Meierhold veendunud, et tööta- 
des koos Majakovskiga, töötab ta koos geeniusega. Meierholdi vaimustust 
sütitas veel seegi asjaolu, et «Saunas» oli antud raevukas satiiriline 
vastulöök tema ja Majakovski ühistele vastastele kunstis. Majakovski 
võttis «Saunas» Meierholdi teatriideede kaitsmise enda peale, tegi seda 
lavastaja jaoks kriitilisel ajal ja säraga, mis Meierholdi enda poolt olnuks 
mõeldamatu. 

Polemiseerijana Meierhold Majakovskiga võrdlust välja ei kannatanud. 
Liiga tihti laskis ta end kaasa kiskuda antipaatiast oponendi. isiku vastu, 
varmalt haaras ta vastaste demagoogirelva oma kätte, opereerides uljalt 
värske ajaleheloosungiga ja kaitstes end rohkem kõlava fraasiga kui 
oma tegelike ideaalide, sümpaatiate ja veendumustega. Seetõttu seletavad 
Meierholdi meieni jõudnud nõukogudeaegsed kõned rohkem konkreet- 
seid tingimusi, milles neid kõnesid peeti, kui kunstilisi otsinguid, avas- 
tusi ja veendumusi. «Saun» oli aga omamoodi esteetiline manifest, 
millele ka Meierhold kindla käega alla kirjutas. 

Põhimõttelise deklaratsiooni tähendust kandis ennekõike stseen teatris 
(«Sauna» III vaatus). Siin olid satiiriliselt välja pakutud, teadlikult lolliks 
tehtud ja ära mõnitatud needsamad pretensioonid, millega ammu juba 
kostitati Meierholdi ja mis äsja olid esitatud ka “Majakovski «Lutikale». 

«See kõik on liialdatud, elus nii ei ole...», «poleks — just- 
kui see...» «See tuleb ümber teha, seda on vaja pehmendada, poeti- 
seerida, siluda... Te peate pakkuma seda, mida mu kõrvadel on meeldiv 
kuulda, mitte aga ärritama, teie asi on silmale rõõmu teha, mitte 
ärritada.» 

Geeniuse läbinägelikkusega tabas Majakovski ära 20. aastate lõpu 
kunstis need võrsed, mis puhkesid õitsele poolteist aastakümmet hiljem. 
«No muidugi, kunst peab kujutama ilusat elu, ilusaid elavaid inimesi,» 
rääkis Mezaljanssova. Talle sekundeeris Ivan Ivanovitš: «Jah, jah! Tehke 
nii, et oleks ilus! Suures Teatris tehakse alati nii, et oleks ilus...» 
Ühtaegu naerdi välja ka Kunstiteatrit: «Kas te olete näinud «Kirsi 
kvadratuuri»? Ma käisin vaatamas «Onu Turbini».* Haruldaselt huvitav! » 
Kuid välja ei naerdud mitte ainult neid teatreid, kus «tehakse ilusasti». 
Siin oli ka paroodia agitteatrile. Režissöör («Sauna» tegelane) käsutas: 
«Vabad-meesnäitlejad — lavale! Laske ühe põlve peale ja kummarduge 
orjastatud näoga. Taguge nähtamatu kirkaga nähtavas käes nähtama- 
tut sütt. Näod, näod süngemaks... Tumedad jõud kurnavad teid viha- 
selt... Jääge siia seisma, seltsimees kapital... Tantsige kõikidest kõrge- 
mal klassiülemvõimu näoga.» 

Kogu see jant kõneles selgelt ja ühemõtteliselt, et agitatsiooniline 
miitingukunst oli muutunud spekulatiivseks, et Kodusõja-aastate revolut- 
sioonilise paatose õilis naiivsus oli asendumas küünilise kohandumise, 
teenistusvalmidusega, mis oma olemuselt oli samuti väikekodanlik. 

Iseenesest kerkis küsimus: kui Suur Teater ja Kammerteater, kus 
«tehakse ilusasti», on pahad, kui Kunstiteatris indiviidide psühholoogit- 
semine* pole kellelegi vajalik ja kui agitatsioonilised massimängud 
leiavad «Saunas» parodeerimist — mis on siis hea? Kuhu kavatsevad 
edasi liikuda Majakovski ja Meierhold? | 

Majakovski oli kirjutanud «Sauna» etenduste jaoks taas kuulsate 
«ROSTA akende» vaimus loosungeid. Vastust pakkus ainult üks neist 
vemmalvärssidest : 


Crasb HpozkekrTopa, Tearp 
MTO6 pamna He HOMEpkIa. He H30õpaxaromee 3epKka10, 
Kpyru, a — yBEAHUHBAKOHIGE CTEKJI0. 
wro6 neiereme 


M4a10, a He TEKJ10. 


* Liidetud on Kunstiteatri lavastused «Kirsiaed» (1904) ja «Ringi kvadratuur» (1928), 

«Onu Vanja» (1899) ja «Turbinide päevad» (1926). Majakovski tahab vihjata, et Kunsti- 

teatris pole aegade muutudes midagi muutunud. 4 

* Õieti: neuxosomecreo. Majakovski sõna tema poolt põlatud (halva) psühholoogtlise 
18 teatri märgistamiseks; moodustatud sõnadest «ncnxonorma+ ja +410». 


Võrreldes aga +«Lutikat» ja «Sauna» kas või «Bufo-müsteeriumiga» 
märkame kergesti autori uusi väljendusvahendeid. «Bufo-müsteeriumi» 
sotsiaalsete maskide, allegooriate ja tinglikult märgistatud tegelaste 
asemele ilmuvad monumentaalsed sotsiaalsed tüübid — .Prissõpkin, 
Bajaan, Pobedonossikov, Optimistenko jt, keda iseloomustatakse täies 
elulises konkreetsuses ja seejärel suurendatakse, «titaniseeritakse», nagu 
on hästi väljendanud üks kirjaniku tookordseid aktiivsemaid vaenlasi 
V. Jermilov. Satiiriline hüperbool oli Majakovski komöödiates seotud 
ülimalt konkreetse tegelikkusega. «Suurendusklaasi» alla sattunud figuu- 
rid olid tuttavad kõigile. Teiste sõnadega, Majakovski ja Meierhold olid 
leidnud poliitilise teatri uued vormid. Taastades Gribojedovi, Gogoli, 
Štšedrini traditsioone, ründasid nad «Lutikas» ja «Saunas» uue ühiskonna 
normidele ja ideaalidele ohtlikke sotsiaalseid tüüpe. Kõige vähem olid 
mõlemad mehed valmis kinnitama, et oht on kohe ületatav, pahe välja- 
juuritav. Fakt, et Prissõpkinitest ja Pobedonossikovidest vabanemise 
lobtus on: pandud kauge tuleviku inimestele, seotud ulme ja sotsiaalse 
utoopiaga, on ülimalt tähelepanuväärne. Fantastilise tuleviku abil sai 
optimistliku prognoosi kaasajast kõrgemale- tõsta, see võimaldas vastu- 
olude tinglikku lahendamist nende kunstliku «lavalise» lahendamise 
asemel jooksva päeva tasandil. 

Naiivne oleks loota, et RAPP-i kriitika jättis «Sauna» oma sihikule 
võtmata. Ja kui «Lutika» esietendus oli vastu võetud kriitiliselt, siis 
«Sauna», bürokratismi-komöödia ümber puhkes tõeline torm. Rünnakud 
algasid veel enne, kui Meierhold jõudis esietenduseni. Tõsi, 5. veebruaril 
1930 oli Majakovski lõpuks teatanud oma astumisest RAPP-i liikmeks, 
kuid see ei peatanud, pigem õhutas vastaseid. Nüüd lähtuti eeldusest, 
et kui kirjanik on juba RAPP-i*astunud, siis peab ta oma loomingu 
allutama selle kõikvõimsa organisatsiooni printsiipidele. Täiesti ilmselt 
ei sobinud «Sauna» satiir taas kokku «elava inimese teooriaga». Seepärast 
tulid kohe ridamisi artiklid, mis väitsid, et Majakovski pole jälle valinud 
õiget objekti ja ründab näilikku ohtu. 

Bürokraadis ei nähtud probleemi, teda vaadeldi kui kõigile ilmselget 
pahet, mis peab kaduma ja kaob niikuinii — sellega olid kõik nõus, 
kedagi polnud tarvis veenda, agiteerida ega kutsuda üles võitlusele 
bürokraatia vastu. 

Mõneti läbinägelikum V. Jermilov kuulutas, et Pobedonossikovi näol 
- pakub Majakovski ++parteilise rahvavaenlase* väljamõeldud kuju ja 
«titaniseerib* «pobedonossikovluse» niisuguste mõõtmeteni, et ta lakkab 
väljendamast midagi konkreetset». Ta jätkab: «Pobedonossikov on ülepea 
talumatult vale tegelaskuju. Säärane puhas, sile, täiuslik bürokraat, 
häbitu mats, lõplik lurjus on skemaatiline, uskumatu ja ebatõepärane.» 
Teisal arendab ta oma vastulauset: «Teater ei pea olema abstraktselt 
«julge» — ta peab olema võimeline näitama konkreetseid ühiskondlikke 
puudusi, teater ei tohi lasta end eksitada võitlusele tuuleveskitega, ei 
tohi vahetada konkreetseid sotsiaalseid kategooriaid abstraktsete vastu.» 

See kõlas juba ähvardavalt. Olukord kujunes väherõõmustavaks. Oli 
selge, et kriitika keeldub visalt märkamast uut esteetikat, uusi saavutusi 
Majakovski loomingus: just üldistatuse astet, tegelaskujude «mahtu» 
peeti puuduseks. Kõikide kõlavate fraaside varjus oli ikka üks ja seesama 
põhihoiak: kritiseerida ja paljastada võib ainult pisipuudusi, üksiknäh- 
 tusi. Igasugune üldistamine on viga (hiljem hakati ütlema — laim). 
Kutsudes üles julgusele, toetas selline kriitika argust. 

Muide, lause võitlusest tuuleveskitega tähendas, et Jermilov mõistis 
hästi, kellega. on tal tegemist. Tõepoolest, Majakovski ja Meierhold 
ignoreerisid donkihhotliku visadusega aja nõudeid. Nii ka nüüd: nad 
tegelesid ikka veel lavastuse väljatoomisega. 

16. märtsil 1930. aastal esietendunud «Sauna» (Pobedonossikovi 
osas Maksim Strauhh, lavakujundajad Sergei Vahtangov ja Aleksandr 
Deineka) vastukajad ajakirjanduses olid mõistagi halvad, mürgitades 
kirjaniku viimaseid elupäevi. Kriitika esitas peamiselt kaht liiki preten- 
sioone. Kõige valjemalt kostis otsus, et Majakovski satiir läheb märgist 


mööda, tal ei jätku elulist konkreetsust, autor ei näe probleemi õigesti. 19 


Teine vastuväidete süsteem — esteetilisel pinnal — tõukas näidendi 
armutult minevikku, vaadates mööda «Sauna» novaatorlusest ja arvates, 
et tegemist on hilinenud «agitkaga». Poliitilise teatri uut vormi ei 
mõistetud, näib, et ei märgatudki. - ” 

«Sauna» etenduste jaoks kirjutatud Majakovski loosungite seas oli üks 
väitega: «bürokraate abistab kriitikusulg — Jermilovi-taoliste oma...» 
Pärast peaproovi paluti Majakovskil see loosung ära jätta. Ta kuuletus. 
Kuid viimses lahkumiskirjaski oli see tal meeles: «Oelge Jermilovile: 
kahju, et loosungi maha võtsin. Oleks vaja olnud lõpuni sõimelda.» 

Mõni aasta hiljem ütles Meierhold, konkreetselt Jermilovi kui isiku 
osa Majakovski hukkumise loos küll ilmselt üle paisutades: «See oli 
täielik noahoop selga — revolutsionäär Majakovski selga nii RAPP-i kui 
ka Jermilovi poolt, kes mängis omal ajal Majakovski suhtes kahtlemata 
d*Anthesi rolli.» 

Jermilov iseenesest polnudki nii väga hirmuäratav. Ent koos RAPP-iga 
ilmus kirjandus- ja kunstisfääri terve hulk uut tüüpi inimesi. Tormilise 
poleemika atmosfääri, milles kulges kogu nõukogude kunsti areng selle 
algaastatel, tõid nemad sisse uue tooni. Ka varem olid vaidlused kunsti- 
nähtuste ja -suundade üle kergesti ja kiiresti üle läinud poliitilisteks 
vaidlusteks. Ka varem olid»vastased dispuutidel ja ajakirjalehekülgedel 
kasutanud argumentide asemel jämedusi, haaranud ähvarduste järele ja 
«kleepinud» üksteisele igasuguseid «silte» külge. Kuid keegi ei saanud ei- 
tada nende kirgede — mõnikord ka üpris metsikute kirgede — ehtsust, 
ei kahelnud kõigi nende leegitsevate kõnede — vahel ka päris rumalate 
kõnede — siiruses. 

RAPP-i kaaskond tõi ideelise ja esteetilise võitluse keerukasse pano- 
raami jultunud demagoogia ja poliitilise intriigi elemendi. Kontekstist 
väljakistud tsitaat muutus nende jaoks tähtsamaks mis tahes loomingust. 
Nende panuseks 20. aastate esteetilistesse otsingutesse, nende otsingute 
lõppemisse oli küünilisus võitluses võimu pärast kunstisfääris. Ainult 
neile kättesaadavate kanalite kaudu saavutasid nad osavalt ofitsiaalse 
volituse. peaaegu kõigile oma soovitustele, hinnangutele ja iseloomustus- 
tele. 


Kui 1953. aasta detsembris N. Petrovi, V. Plutšeki ja S. Jutkevitši 
ühiste pingutuste tulemusena Majakovski «Saun» 0Satiiriteatris taas 
esmakordselt etendus,, paigutus kõik uude valgusse — nii Majakovski 
dramaturgiapärand kui ka Satiiriteatri seis teiste Moskva teatrite hulgas. 
See oli plahvatus, ja kaugelt suuremas kui üksnes teatrisündmuse tä- 
henduses. Majakovski satiiri rämedus, täpsus ja sirgjoonelisus võeti 
seekordses ühiskondlikus kliimas vastu avastusliku rõõmuga ja leidis 
elavat vastukaja. Majakovski komöödiate (varsti järgnes samal laval 
«Lutikas») hilisem aktuaalsus oli sedapuhku seletatav (ajakirja «Kom- 
munist», 1972, nr: 4 artiklis) «tarbijaliku lähenemisega sotsialismile, 
mis eriti ilmeka ohuna tuleb esile materiaalse heaolu käsvu tingimustes. 
Tarbijaliku lähenemise alus ilmneb selles, et peamiseks tunnistatakse 
egoistlikult mõistetud isiklik heaolu, aga ka, kui võimalik, selle saavuta- 
mine parasiitlikul teel. Ühiskond ja sotsialism näevad sellises ettekuju- 
tuses välja kullakaevandusena, kus edu saadab seda, kes tuleb esimesena 
ja krahmab selle, mis krahmata annab. Inimestel, kes on sellega hakkama 
saanud, on omasuguste seas suur autoriteet. Ühiskondlikust heaolust 
loovad nad innukalt individuaalse piiratud aiakese, kuhu kedagi ligi ei 
lasta. Nad käituvad kõikjal erinevalt: tööl teisiti kui kodus, kodus teisiti 
kui sõprade ringis, sõprade ringis teisiti kui isiklikus elus, isiklikus elus 
teisiti kui ühiskondlikus elus. Nad mõtlevad üht, kuid teevad teist ja 
räägivad kolmandat. Need inimesed on alati valmis oludega' kohanema». 

Siin on väljendatud Prissõpkini ja Pobedonossikovi tänaste järeltuli- 
jate programm absoluutse selgusega. 

Lõbusust, mis valitses 50. aastatel Satiiriteatri etendustel, hingestas 
eelkõige teadmine, et satiir tabab, märki. Kui 1950. .aastate alguse 
Prissõpkin ei «huvitunud» enam «peegliga kapist», vaid külmutuskapist 
televiisorist, «Volgast» ja suvilast, siis tähendas see, et tema võimalus 

20 on avardunud. Hingeliselt polnud ta põrmugi muutunud. 


Juta Tints. 
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Vastupidi, endiselt oli ka Pobedonossikov täis energiat. Temas möllas 
«titaanlik enesearmastus», ta joobus kogu aeg oma suurusest, kuulates 
enese häälekõminat, ja oli siiralt veendunud, et iga tema huulilt poetunud 
sõna on eksimatu ja ümberlükkamatu. Monumentaalselt kõrgus ta oma 
kuuleka «aparaadi» kohal, endiselt kelkis oma «parteilisusega», «laveeris 
dialektiliselt», võis kõnet pidada mis tahes teemal: trammi- või trolliliini 
käikulaskmisest Lev Tolstoi juubelini, peamine aga, säilitas omapärase 
võime anda juhtnööre köigile: õpetlastele ja arstidele, kolhoosnikele ja 
elektrijaamade ehitajaile ning muidugi kunstiinimestele — see on ju 
kõige lihtsam ... Endiselt soovitas ta «ümber teha, pehmendada, poeti- 
seerida, siluda» ... Ta rääkis endiselt: «Meil selliseid ei esine, pole natu- 
raalne, pole eluline, pole sarnane.» Muide, seda viimast privileegi teha 
ettekirjutisi ja õpetada kunstnikke — võib Pobedonossikovilt ära võtta 
vaid koos elu endaga. Isegi pensionile minnes ei jäta ta veendunult ja 
vaimustunult kordamata ikka samu sõnu: «poetiseerida, pehmendada...» 
Ja hakkab kirjutama vastavaid kirju kõikidele toimetustele. 

Pöördudes Majakovski poole, usaldasid Satiiriteatri režissöörid täieli- 
kult poeeti, tema mehist otsekohesust, tema hädavajalikku rämedust, 
tema » mõnitavat julmust. Neis naljades leidus ka põlgust. Sedasama 
põlgust, millega on Venemaal hämaratest aegadest saadik ümbritse- 
tud inimesed, kes mingit tõelist reaalset asja ei aja, ülimalt hõivatud 
tšinovnikud, kes ilmlõpmata «kooskõlastaväd» ja «koordineerivad», kes 
ei oma julgust midagi lubada, omavad aga küllaga julgust keelata ja 
keelduda. 

Et «Sauna» satiir on pööratud nende vastu — sellest karjusid sildid, 
mis täitsid tol teistkordsel esietendusel lava. Päratu loosung: «Koos- 
kõlastamise peavalitsuse ülem (glavnatšpups) sm. Pobedonossikov». 
«Vastuvõttu ei ole.» «Ettekandeta mitte siseneda!» «Lõpetasid asjaaja- 
mise — lahku. Ära häiri hõivatud inimest!» Ning muidugi: «Lärmamine 
keelatud! », «Prahi maha loopimine keelatud!», «Sülitamine keelatud!», 
«Suitsetamine keelatud! » 

S. Jutkevitši lavakujundus lõi pildi bürokraadi silmadega nähtud 
paradiisist. Tekkis steriilne bürokraatlik keskkond, kus ükskõik milline 
vähegi reaalse eesmärgiga inimene näeb välja kui reglemendi rikkuja, 
peaaegu huligaan. 

Ning üldse tundus igasugune reaalsus siin kui absurd. Bürokraatia- 
abstraktsiooni kuningriik, «aparaadi» peaaegu müstiline tegevus joonistus 
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välja mõnitava filigraansusega. Oo ei, Satiiriteatri lavastuses polnud 
varjugi kafkalikust hirmust bürokraatia võimsuse ees, tema salapärasuse, 
tunnetamatu käigu ees, tema võime ees murda ja sasida inimsaatusi. 

Bürokraatiat oli näidatud publikule kui laiskust, argust ja šarla- 
taansust. Kaunikesti levinud ideele bürokraatiarooste paratamatusest 
igas ühiskonnakorras vastandas Majakovski nii lihtsa kui päev ja tõesta- 
tud kui kaks korda kaks on neli, mõtte, et bürokraatia on eelkõige 
vajalik bürokraatidele. 

Majakovski oli valinud vastase, kelle tahtis lavale tirida, läbimõeldult 
ja hämmastavalt ettenägelikult. 

Agitaatorit võtame me nüüd vastu kui klassikut! | 

Nagu see kirjandusloos sageli juhtub, osutus teräv kaasaegsus pika- 
ealisuse pandiks. Miks? 

Näeme ju enese ümber ja kõrval niivõrd palju ühepäevaliblikatena 
kaduvaid: näidendeid. Alles eile lugesime lehest mingist nähtusest, täna 
on see lavalaudadel ja, veider küll, kaotab kohe oma erutava teravuse. 
Teema, mis erutas ajalehelugejat, ei eruta vaatajat. 

Kui kõrvutada selliseid näidendeid Majakovski omadega, saab kohe 
selgeks, milles on asi, miks need «uusimad oopused» on nii elutud 
ja lühiealised. Neis on tänane päev, kuid pole tulevikutunnetust. Teoses 
pole väljendatud ühiskondlikku ideaali. 

Dobroljubov kirjutas, et Gogoli satiir oli hingestatud ja ülev. 

Ülev! Nii kä Majakovskil. 

Satiirirelva hoiab käes inimene, kes usub õiglusse, kes usub ideaali. 


ALGTEOSED: 
K. Pyunnurmii, Perxmccep Meüepxonra. M., *Hayxa», 1969. 
K. Pyanmukni. "ÕneKTAKAH PASHBIX NET. (Paasa «“Maanxoscxnä»). M, «Herycereo», 1974. 
K. Pyannurnit. Meiepxonba (Cepna «?Ku3nb B Mexycerze»). M., «Herycerzo», 1981. 
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Kuidas meil viiulit mängitakse 


INES RANNAP 


Et objektiivselt hinnata eesti viiulimängu, peaks olema käepärast 
argumenteeritud mõõdupuu, mille najal panna paika ühelt poolt meie 
vabariigi reaalsed võimalused, teiselt poolt nende rahuldamine. Milline 
aga on see kõige õiglasem ja usaldatavam mall? Kas seada piirväärtuseks 
Nõukogude Liidu viiuldajate tase (ülemaailmsest pole paraku suurt aimu!) 
või momendi tugevaim maarjamaine pillimees? Kas võtta arvesse meie 
õppimis- ja praktiseerimisolud: või lähtuda hoopis kontserdikülastaja opti- 
maalseist nõudeist? Kas pidada tähtsamaks püramiidi aluse laiust (laste- 
muusikakoolide arvu suurenemist, pedagoogilise kaadri täienemist, orkest- 
rite noorenemist) või kurta tipu (ikka veel!) puudumise üle? Kas oodata 
kannatamatult eestlasest üleliidulise, veel parem rahvusvahelise konkursi 
laureaadi sündi või tunnistada konkursid mittevajalikeks? Kas lugeda 
olulisemaks praegust noorviiuldajate tõusulainet või keskealiste solistide 
grupi taset? 

Dilemma üks pool paistab tirivat üsna mõnusa rahulolu kanti, teine 
lükkavat mõrudavõitu hädaldamise poole. Küllap tuleb loovida kuldsel 
keskteel, rakendades parajal määral mööndusi ja veel parajamalt kriitikat. 
Siinjuures oleks kena muu hulgas toetuda ka soliidsetele kontserdiarvus- 
tustele. Kahjuks hoolimata kõigist pahandamistest ja parandamiskatsetest 
kuhtub retsenseerimistegevus aastast-aastasse ega anna heal juhul vaid 
ühe (enamasti ikka samast sulest) arvustuse põhjal küll erilist objektiiv- 
set pilti vabariigi solistide ja ansamblite tasemest ning arengust. Pea- 
legi on kogu kontserdikriitika meil valdavalt pehmetooniline, siluv ja 
ettevaatlik, vältimaks arvustamisega kaasnevaid ebameeldivusi. Selge, 
et kui omi seisukohti ja kirjutamisoskust omaval noorel muusikatead- 
lasel puudub hädavajalik «külm kõht ja paks nahk», ei lähe ta avalikult 
kuulutama, et rahvakunstnik polnud seekord vormis... Kas meie ülimalt 
kriitikahellas situatsioonis on lootagi julgelt asjaliku arvustajaterühma 
vormumist, eriti kui ka kirjutamisvõimalused muutuvad üha kasina- 
maiks? On ju «Sirbi ja Vasara» «Kontserdisaali» maht üsna tagasihoidlik, 
ilmumisjärjekorrad aga pahatihti pikavõitu, «Õhtulehe» «Muusikaelu 
päevik» ei ilmu regulaarselt enam ammust aega, «Rahva Hääl» loobus 
kontserdielu süstemaatilisest valgustamisest, «Noorte Hääl» reageerib 
haraharva mõnele noorele interpreedile, «Teater. Muusika. Kino».ei saa 
aga puhtspetsiifilistel põhjustel edastada-operatiivset kontserdikriitikat. 
Nii et tulevastel põlvkondadel saab olema üpris raske otsustada 20. 
sajandi lõpu eesti interpretatsioonikunsti saavutuste üle. 

Segastest hindamisaspektidest ja kidurast kriitikast sõltumata kosub- 
kasvab vabariigi viiuldajate pere omasoodu, ehkki aegamööda. Nelja- 
kümnes lastemuusikakoolis õpetatakse momendil ca 770 viiuldajat, keda 
küll valvsalt jälgivad Tallinna ja Tartu muusikakoolide, koguni Tallinna 
Muusikakeskkooli keelpilliosakonnad, kellest aga ikkagi vaid murdosa 
pürgib siduma oma elu muusikaga. Ja me ei saa kuidagi lahti viiuldajate 
nappusest! Ei jagu neid lastemuusikakoolidesse (hulk koole on hoopis 
ilma viiuliõpetajata), ei kutselistesse orkestritesse. Ainult «Estonia» 
kontserdisaali lava äärest ääreni täitev noorte viiuldajate ansambel 23 
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poetab südamesse lootusrikka rahulolu. Paraku üpris petliku, ja tüütu 
nõiaring: vähe häid algõpetuse pedagooge — vähe perspektiivseid lõpe- 
tajaid — vähe neid, kellest kesk- ja kõrgastmes teha häid algõpetuse 
pedagooge — keerleb üha edasi. 

Kuid see on ühe teise artikli teema, siinses saab siiski rõõmuga nentida, 
et andekaid-võimekaid ja hea ettevalmistusega noori viiuldajaid võime 
praegu loetleda rohkem kui kunagi varem. Selles grupis on osa nö pärale 
jõudnud (nagu Urmas Vulp), osa kohe jõudmas (Anu Järvela, Ülo Kaadu), 
osa veel kaua tulekul (Arvo Leibur, Aet Ratassepp). Tore, et tee Moskvasse 
(olgu üliõpilasena või aspirandina) leiab üles üha rohkem viiuliõppureid. 

Lahendama püütakse hakata ka lastemuusikakoolide pedagoogilise 
kaadri probleemi: teatud: arv mittestatsionaarselt õppivaid üliõpilasi 
töötab juba enne konservatooriumi lõpetamist perifeeria koolides ja on 
lootust, et nii kinnistatakse sellele vajalikule ja huvitavale tööle 
tublisid pedagoogieeldustega muusikuid. Peeter Lilje pühendumise kon- 
servatooriumi orkestrile tingis aga vajadus välja selgitada orkestrandi- 
kalduvustega noori ja anda neile tugev praktiline alus tulevaseks kutse- 
tööks. Muide, märtsikuine kontsert Igor Bezrodnõi juhatusel näitas 
orkestri suurepärast (olgugi tohutu proovide hinnaga) toimetulekut isegi 
Tšaikovski Kuuenda sümfooniaga. Ehk aitavad forsseeritud meetmed 
lähemal ajal eeskujulikult komplekteerida” mitte ainult ERSO ja RAT 
«Estonia» orkestri, vaid ka RAT «Vanemuise» ja Eesti Raadio estraadi- 
orkestri keelpillirühmad. Pole ju mõistlik rakendada tööle koguni 
muusikakooli õpilasi, kellel parasjagu parim aeg tehnilise baasi ja mängu- 
oskuste arendamiseks. 

Nüüd siis solistidest, keda käesoleval ajal võib loetleda kümne ümber. 
Mida ootab neilt kontserdipublik? Kuidas keegi — mõnele piisab taas- 
kohtumisest tuntud teosega, teist huvitab muusikaliteratuuria laste 
teadmiste täiendamine, kolmas otsib rikastavaid muusikaelamusi, inter- 
pretatsioonilist kordumatust, neljas kunstniku iselaadset, olgu või intri- 
geerivat nägemisnurka, ainulist, hetkel sündivat vestlust kuulajaga. 
Mõni tahab kontserdilt naasta koguni vapustatuna, stressist vabanenuna, 
Üht või teist leitakse küllap igas esinejas, iseasi, kas tasub rahulduda 
vaid korrektselt ja tavapäraselt läbiviiduga, tagasihoidliku emotsio- 
naalse atmosfääriga, sellega, et inspiratsioonist sütitatud pidulikkuse 
asemel kössitab kontserdilaval hallikas argisus. Kätt- südamele pannes 
tuleb öelda, et tõelise kunstilise jõuga haaravaid viiuldajaid oleme viimas- 
tel aastatel kuulnud üldse imeharva. Sellel ühetoonilisel taustal hindame 
omi viiuldajaid juba seetõttu, et nad on võrsunud meie keskelt, esindavad 
eesti. viiulikooli, arendavad edasi eesti rahvuskultuuri. Me ei andesta 
ühelegi laureaadist külalisele tehnilist praaki, vaatame aga üle oma 
solisti vääratustest. Ja kaugeltki mitte ajendatuina võitmatust kolka- 
patriotismist. Mõelgem, millistes tingimustes valmistutakse aasta või 
paari tagant toimuvateks soolokontsertideks! Kõik töötavad pedagoogi- 
de» või orkestrantidena (või mõlematena), ennastsalgava visadusega 
õpitakse kava selgeks vabadel hetkedel, osa programmist jääb ikka 
viimistlemata ja tuleb avalikkuse ette ülepeakaela (kord esitatut pelja- 
takse miskipärast taas esitada, seega küpsemalt programmi lülitada), 
harvade esinemiste tõttu karastamata lavanärv mängib omakorda mõne 
vingerpussi, kontserdi eel põhitööst vabastamata muusiku üleväsimusest 
rääkimata. Kas saab neid seada ühele pulgale solistileiba sõöva, vähese 
pedagoogilise tööga koormatud gastroleerijaga, kes on pühendunud pea- 
miselt harjutamisele, muusikakuulamisele, repertuaari tundmaõppimisele 
ja järjekindlale kontserttegevusele? Ja neilgi juhtub äpardustega mär- 
gistatud halbu päevi! E 

Olukorda otsustavalt muuta pole kellegi võimuses. Soolokontserdiga 


end proovile panna soovijaid leidub alati ja loomulikult üha rohkem. 
Ükski neist ainult solistina meie vabariigis töötada ei saa, ja mida rohkem 
kasvab peale võrmekaid viiuldajaid, seda vähemaks jääb igaühele esine- 
mispakkumisi. Perspektiivitus? Oh ei! Kontserdielu selekteerib välja 
konkurentsivõimelisemad ja vastupidavamad, keda tuleks siis kõvasti 
toetada nii kontserdieelse puhkuse, rohkemate esinemisvõimaluste kui ka 
gastroleerimisõigustega väljaspool vabariiki. Loogiliselt peaks viimane 
kuuluma parimatest parimatele, ent valikumehhanism käivitub mitme- 
test hoobadest, millest olulisim rahvusvahelise konkursi laureaadi tiitel. 
Et nii mõnelegi omanäolisele ja võimekale muusikule pole see nimetus 
kättesaadav olgu närvitüübi võistluseks sobimatuse, mõne stiili või 
tehnikaliigi tagasihoidlikuma valdamise või muude põhjuste tõttu, pole 
tal üleliidulisele lavale jõudmiseks mingit väljavaadet. Sealjuures on 
kurb nentida, et laureaaditiitel ei garanteeri sugugi alati süvaelamusi, 
pigem retušeerib (reklaamiridades) noore kunstnikupalge ähmaseid 
individuaaljooni. Seda väidet toetas veenvalt 1979/80 kontserdihooaja 
abonement «Noored noortele», kus mõnigi üritus ei pakkunud kuulajale 
midagi peale pettumuse. 

Vabariigi kõige paremini koolitatud viiuldaja Jüri Gerretz on küll 
juba ammu kindlalt lülitunud üleliidulisse kontserttegevusse tänu Eesti 
NSV teenelise kunstniku aunimetusele, väljaspool vabariiki on õnnestu- 
nud esineda ka Jaak Sepal, kuid sama teed pidi peaksid käima veel 
mitmed teisedki — olgu algul või mitmekaupa, nagu eespool mainitud 
abonemendis, peaasi, et järjepidevalt. Kontserdikogemused erineva pub- 
liku ees omavad hindamatut väärtust interpreedi enesekindluse ja aval- 
dumisjulguse kujundamisel. Pealegi aitaksid gastrollid välja vabariigi 
esinemispaikade kitsikusest ja publikunappusest. 

Kõrvalepõigates tundub, et kuulajate arvukuse sältümist pakutava 
kunstiväärtusest ja reklaami tõhususest tuleks hoolikalt uurida. Pole ju ei 
üks ega teine alati vajalikul kõrgusel, võitmaks kuulajaskonna usaldust. 
Mõned keskpärased kontserdikogemused peletavad muusikasõbra, sõltuma- 
ta reklaamist, eemale ka tõepoolest elamuslikest kontsertidest. Üldjuhul 
ei vaja vabariigi solistid erilist tutvustamist, kui pole just tegu debü- 
tantidega, kuid kunagise kena kombe varustada afišš ja kava pildiga 
ning avaldada ulatuslikum eelteade ajakirjanduses võiks taas elustada. 

Olles hindamisel parajalt nõudlik, tuleb meie viiuldajate suurimaks 
ühiseks puuduseks pidada liiga tasast loomingulist põlemist, liialt nõrku 
inspiratsioonisähvatusi. Ilmselt tingib nende romantikavaeguse ja tem- 
peramendikahvatuse eestlastele omane kinnisus. Ei teeks ka kurja vaba- 
nemine kanoniseeritud interpretatsioonist, et panna «patustava» tõlgit- 
susega publik ahhetama ja kriitikud kukalt kratsima. Jüri Arrakut ei 
taunita tema teistmoodi nähtud inimeste pärast, kas on siis kuritegu 
leida helitööst midagi hoopis isepärast, hämmastavat ja kaasa mõtlema 
kutsuvat? Oleks kunstnikul vaid edastamist ihkavaid sõnumeid, piisavalt 
fantaasiat ja julgust pillata saali värskeid, erutavaid mõtteid. 

Kuna ühtviisi hästi orienteerumine kõigis interpretatsioonivaldkonda- 
des on üldiselt omane väga vähestele, ainult nö oma repertuaari eksplua- 
teerimisega kardetakse aga jääda ühekülgseks, siis pakub tavaliselt 
naudingut ikka ainult osa kavast. Näiteks paneb Mati Kärmase eriline 
pehmus ja südamlikkus romantikute tõlgendusel värelema kuulaja sala- 
jasemadki hingekeeled; Urmas Vulpi poeetilist ilu kilbile tõstev mängu- 
laad kinkis aga kord imelise Mozarti-elamuse. Seevastu Mare Teearu 
tunnetuslik sügavus ja tõsidus loob eriti haaravaid pilte klassikalises ja 
20. sajandi muusikamaastikus. Viiulitehnilisest särast vaimustunud 
teavad Jaak Sepa nobedust ja eksimatust, tema programmides on selli- 
seid virtuoossust nõudvaid teoseid, mille mõni teine targu riiulile jätab. 25 


Mänguaparaadi kindluse poolest väärib tunnustust Jüri Gerretz, kuid talle 
omaseid tuumakaid, kontrastirohkeid trakteeringuid ei lase alati ilm- 
siks tulla teatud ebastabiilsus. Kummatigi on ta käesoleval ajal suurimal 
määral esinemisele pühendunud ja arvestatavaim viiulikunstnik. 

Sageli kiputakse tehnika üle otsustama konkursinõuete alusel: kui 
mängib Paganini kapriise ja Bachi fuugasid laitmatult, tähendab, on vir- 
tuoos. Meil tunneb end Paganini kapriise mängima kutsutuna vaid Hillar 
Taamal, kuid see fakt ei pisenda teiste tehniliste võimete hinnangut. 
Kaasaegne muusika (B. Bartök, 1. Stravinski, D. Šostakovitš jt) nõuab 
hoopis teistlaadi, kaugeltki mitte kergelt kättetulevaid mänguvõtteid. 
Viimaseid tuleb tunnustada näiteks Mari Tampere puhul, kelle intellek- 
tuaalne loomenatuur leiab parimat avaldumist just uuemas muusikas. 

Tõdegem, et väga raske on end lahti rebida karakteri raamest — 
naiselikult õrn Tiiu Heinsalu jääb naiselikult õrnaks kõige interpretee- 
rimisel. Kui kaunis on T. Heinsalu loomusega adekvaatse muusika 
tõlgitsus! Kuid kirglikkust, dramatismi eeldav helitöö satub tema kätes 
oma olemusega vastuollu. Nurgeline ja äge Tõnu Reimann mängib viiu- 
lit niisama nurgeliselt ja ägedalt, soojust-pehmust õhkuvad teosed jäävad 
talle aga kaugeteks. 

Viimane vabariiklik keelpillimängijate konkurss tõstis eriliselt esile 
tol ajal veel 17-aastase Arvo Leiburi, kes Paganini Kontserdi, tõsi küll, 
veel mõneti viimistlemata esitusega tõestas oma erandlikke virtuoosieel- 
dusi. Muide, miks ei võiks temast tulla IX Tšaikovski-nimelise konkursi 
kas või IV preemia laureaat? Elar Kuivagi kiindumus kiiretesse tempo- 
desse andis lootust vabariiklikust virtuoosidefitsiidist vabanemiseks. 
Tõsisemat muusika mõtestamist demonstreerisid Anu Järvela ja Ülo 
Kaadu, esimene ka vääramatut stabiilsüst, teine jälle efektset artist- 
likkust. Kõigil neljal tuleb oma laureaaditiitleid alles õigustama hakata. 

Vabariiklike = keelpillimängijate konkursside kogemused sunnivad 
kurtma selle üle, et millekski tõhusamaks on meie viiuldajad suutelised 
vaid õpingute aegu, iseseisvalt tööle asunuina väsitakse, killustutakse ja 
alistutakse ... noorematele. Ometi peaks üliõpilasena-aspirandina omanda- 
tud tehniline põhi aastatega mitte ainult säilima, vaid üha kasvama, sellele 
toetuv isikupärane väljenduslaad, tunnetuslik avarus ja- kõik küpse 
kunstniku omadused aga aina täiustuma. Kas ei saa kõik hädad algust 
juba lapsepõlvest, kus metoodikaalastes raamatutes nõutav harjutamis- 
aeg meie pisikesed viiuldajad lausa naerma ajab — hea kui tunnike 
päevas viiulit lõua all hoitakse! Keskastmegi õppurite enamik arvab 
toime tulevat tunnise päevatööga. Kui siis kord üliõpilaspõlves mõistus 
pähe tuleb, on juba hiljavõitu. Viiuldaja peab mänguküpsuse saavutama 
hiljemalt 18. eluaastaks, hilisemad ponnistused jäävad sageli viljatuks. 
Pedagoogi valvas, väsimatu ja tark kõrvalolek teeb mõnikord imet, kui 
see tugi aga kaob, vajub nõrgavõitu muusikutaim longu, leidmata 
endas jõudu ei tehniliseks treeninguks ega loominguliseks piinlemiseks. 

Selge, et mänguoskuste piiratus ei luba enesekriitilisemaid kiigatagi 
viiulirepertuaari sädelevama osa poole; sellest siis üha korduvad klassi- 
kalised ja romantilised sonaadid ja käepärasemad väikevormid. 

Lõpetan selle loo mulle väga südamesse läinud kogemusega. Paide 
Lastemuusikakooli VIT klassi -õpilane Leho Ugandi, olles parasjagu 
jõudnud koju oma esimeselt soolokontserdilt (1), palus mind kuulata veel 
mitmeid talle armsaid, soolokavasse mitte mahtunud pälu... Ta oli nii 
üleni viiulimängu vangistuses, et ei mallanud loorbereile puhkama 
laskuda! Praegu õpib noormeees Tallinna Muusikakeskkoolis, talle pan- 
nakse suuri lootusi. Kui võiksime nii töökaid ja tõsiseid mehi kord kahe 
käe sõrmedel loetleda, poleks viiulimängust rääkides enam kohta virise- 

26 misel, õigustustel, vabandustel, häbelikkusel.. : 


Valgusmuusikast 


TÕNIS MÄGI 
NEWTONI «VIGA» 


1650. aastal kirjutab saksa teadlane A. Kircher oma töös «Musurgia 
universalis»: «Kui meile oleks antud võime kontserdi ajal näha õhku, 
mis võngub mitmesuguste häälte ja instrumentide üheaegsest mõjust, 
näeksime seal oma rahulduseks väga elavaid ja ilusasti grupeeritud vär- 
vusi.» Aastakümneid hiljem, 1704 ilmub Isaac Newtoni «Optika», kus 
ta jaotab värvusspektri sel ajal tuntud viie põhivärvuse asemel -seits- 
meks, tuues juurde oranži ja indigo. Selliselt saadud valguslainete inter- 
valle kõrvutab ta heliredeli omadega. Range teadlasena ei omistanud 
Newton sellele analoogiale suuremat tähendust. Tutvunud nende töödega, 
järeldab aga prantsuse matemaatik ja loodusõpetlane, jesuiit L.-B. Castel, 
et Newton on avastanud heliastmeid valgusega siduva seaduspärasuse. 
Castõl teeb ettepaneku kasutada Newtoni «avastust» Kircheri idee rea- 
liseerimiseks, muuta muusika nähtavaks, viies heliastmed vastavusse 
värvustega. 1725. "aastal ilmub Castelilt artikkel värvusklavessiini ja 
uue kunsti leiutamise kohta. Idee« kohaselt pidid värvusklavessiinil muu- 
sikat esitades klahvide vajutamisel ühtlasi avanema luugikesed, mille 
tagant ilmuksid nähtavale värvilised paberiribad või värvilise leegiga 
küünlad. Sellega olnuks igale noodile antud kindel värvus ja mängitav muu- 
sika pidanuks nähtavaks muutuma. Casteli arvates oli vastavus järg- 
mine: do — helesinine, re — roheline, mi — kollane, fa — oranž, sol — 
punane, la — violetne, si — sinine.' Selline värvide vaheldumine aga 
vaatajaid ei rahuldanud ja kutsus esile poleemika nii muusikute kui ka 
tolle aja tuntud mõtlejate hulgas. Rousseau, Voltaire'i, Lessingi jt arva- 
tes oli häda selles, et muusika ja kuulmise seadused põhjendamatult 
nägemise valdkonda üle kanti. 

Aeg läks edasi. Elektrilampide leiutamise ja kasutuselevõtmise järel 
19. saj lõpul tuli muusika nähtavaks tegemise idee uuesti päevakorrale. 
Ehitati esimesed võimsad elektrilampidega valgusinstrumendid. Amee- 
riklase B. Bischopi ja inglase A. Rimingtoni värvusorelid välkusid kui 
suured: semaforid, loodetud värvuste muusikat aga ei sündinud. Casteli 
teooriat asuti täiendama ja parandama. Heliastmed arvati olevat valede 
värvustega. Õigeid leida aga ei olnudki nii lihtne. Igale leiutajale tun- 
dusid need ise värvi. Appi võeti värvilise kuulmise kui «muusika abso- 
luutse nägemisega» inimesed (analoogia absoluutse kuulmisega). Sünes- 
teesia üks eriliik — värviline kuulmine — osutus erinevatel indivii- 
didel samuti erinevaks. Nõnda siis tuli valgusorelites kasutada küll nii-- 
ja naasuguseid nootide värvusi. Vaatajaid selline ilutulestikuline vil- 
kumine, kus lambikesi vastavalt nootide pikkustele põlema lülitati, vaid 
ärritas. 

Käesoleva sajandi algupoolel castellaste teooria järgimine jätkus, kuid 
eksperimendid said uue suuna. Elektroonika arenemisel hakkas nüüd 
lambikesi lülima muusika ise, täpsemalt küll elektroakustilistest sead- 
metest saadavad elektrilised signaalid. Viimased jaotati elektriliste sage- 
dusfiltrite abil mitmesse ossa ning vastavalt muusikas esinevatele heli- 
kõrgustele (sagedustele) põlesid kord üht, kord teist värvi lambid. Kuigi 
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eksperimentaatorid kasutasid moodsamat tehnikat, jäid tulemused endi- 
seks. 

1960. aastail tekkis seoses pooljuhttehnika kiire arenguga uus värvus- 
muusikalaine. Paljudes ajakirjades avaldati värvusmuusikaseadmete 
elektrilisi skeeme ja konstruktsioone. Moodi läksid lampide ja türistoride 
kilovatid, madalate, keskmiste ja kõrgete sageduste kanalid jt elektro- 
tehnilised mõisted, seletamaks värvusmuusikat. Asi omandas igati tea- 
dusliku ilme. Kaasa lõid tööstusfirmad ja kaubaartikleina tulid müügile 
mitmesuguste nimede ja karakteristikutega värvusmuusikaautomaadid. 
(Nõukogude Liidus käis sellealane tegevus K.Leontjevi eestvedamisel.) 
Omamoodi proovikiviks konstruktoreile said muusika analüsaatorid, mis 
analüüsisid muusikat kõikvõimalike heli füüsikaliste parameetrite järgi. 
Appi võeti ka raalid. Et hätta jäid needki, siis tehti panus inimesele 
kui keerukale masinale. Muusikat kuulavale katsealusele riputati külge 
andurid vererõhu, kehatemperatuuri, pulsi sageduse jt organismi talit- 
luslike parameetrite registreerimiseks. Saadud signaalid aga juhtisid — 
värvilisi lampe. Lambid vilkusid päris imeliselt, kuid värvuste muusikat 
ei tekkinud. 

Mõned uurijad ütlesid nüüd lahti muusika ja värvuste füüsikalistest 
vastavustest ning asendasid need füsioloogiliste ja psühholoogilistega. 
Andes helidele subjektiivseid visuaalseid hinnanguid, tundub, et heli- 
kõrguste tõustes peaksid värvused olema heledamad, langedes aga tume- 
damad. Vastavuste arsenali tulid veel uudsena geomeetrilised vormid, 
mille kuju ja suurus pidid olema kooskõlas muusika tämbrilise laadiga. 
Nii nõudvat madalad registrid raskemaid ja suuremaid kujundivorme, 
kõrgemad aga kergemaid ja peenemaid. Ka konkreetsetele muusika- 
instrumentidele otsiti visuaalseid vasteid. Näiteks viiulile sobivat peened 
valgustriibud, saksofonile aga laiemad ja kõveramad. Selliste analoo- 
giate väljaselgitamiseks korraldati ankeetküsitlusi. Nende põhimõtete 
järgi ehitatud automaatseadmed aga järgisid etteantud algoritme kõr- 
valekaldumatult, oli siis muusikaks marss või missa. 

Kõigi nende muundamiskatsete aluseks oli ja on natuurfilosoofilise 
päritoluga kontseptsioon muusika mehhanistlikust ülekandmisest valgu- 
sesse. Küsimusele, miks see sajandite vältel nii paljusid castellikke teo- 
reetikuid ja eksperimentaatoreid vaevas, on täpset vastust muidugi raske 
anda. Arvati, et nähtav duplikaat pidi muusika muutma enam mõiste- 
tavaks, enam informatiivseks, näitlikumaks. Kuna muusika allub mate- 
maatilisele analüüsile kergemini kui teised kunstid, siis sai probleemile 
läheneda kui täppisteaduslikule ülesandele. Siit ka inseneride ja konst- 
ruktorite eriline huvi, kes otsisid lahendust, tiivustatuna tehnokraat- 
likust mõttekäigust, nagu võiks kunst sündida automaatselt, masinast. 
Sisemisi vastuolusid kuuldava ja valgusesse «tõlgitud» muusika vahel 
märgati muidugi ammu. Ometigi ignoreeriti tõsiasja, et kui ka eksis- 
teeriksid heli- ja valgusspektrit siduvad füüsikaseadused, ei saaks neid 
ikkagi üle kanda ühiskondliku päritoluga kunstiseadusteks. Tõde, et ka 
valgusmuusika sünnib vaid inimese vahetu loomingu tulemusena, ei ole 
praegustelegi jalgrattaleiutajatele kohe mõistetav. Pealegi on sellised vil- 
kuvad värvusmuusikaautomaadid dekoratiivsed ja eks see ole ka midagi. 


VALGUSMUUSIKA VADERITEST 


Väidetakse, et 20. saj alguse maalikunstis ilmnesid tendentsid tuua 
maali muusikale omaseid seaduspärasusi. Teoreetikute arvates viitavad 
sellele värvide ja vormide harmoonia ja rütm ning tolleaegsete tööde 
pealkirjades esinevad muusikalised nimetused. Ka kirjalikud ülestähen- 
dused, isegi varasemast ajast, kinnitavad kunstnike sedasorti soove. Nii 
ütles juba van Gogh, et ta ei taha sattuda kiusatusse ületada reaalsuse 

; piir ja proovida maalida midagi värvilise muusika taolist. Selle piiri 


ületab aga sajandi algupoolel tekkinud uus kunstivool — abstraktsio- 
nism. Maali musikaliseerimise püüdeid omistataksegi eriti nimetatud 
suuna esindajaile. Muusikaliste kategooriatega selgitab oma traktaadis 
«Vaimsest kunstis» (1912) abstraktsionismi olemust ka selle üks rajajaid 
ja teoreetikuid Vassili Kandinsky: Vaatamata uue voolu noorusele, tule- 
vad mõned selle esindajad peagi huvitavatele järeldustele. Nii kirjutab 
1912. aastal Prantsusmaal tegutsenud abstraktsionist Survage: «Abst- 
raktne liikumatu vorm ei anna palju. Aga just liikudes, just muundudes 
võib ta esile kutsuda mitmesuguseid tundeid... Ajas muutudes täidab 
ta ruumi, põrkudes teiste vormidega muundub ning moodustab kombi- 
natsioone. Mõnikord liiguvad nad koos, mõnikord «konkureerivad» oma- 
vahel, või tantsivad rütmis, mis neid juhib. Need Mmuundumised üha 
korduvad. Ja just niimoodi muutub visuaalne rütm analoogiliseks muu- 
sikahelide rütmiga.»* Inglane A.B. Klein aga arvab pärast oma abst- 
raktsete maalide näitusega esinemist 1913. aastal, et maalikunst on üldse 
alla käinud, ja pöördub seejärel dünaamilise valguse poole. 1926. aastal 
ilmub temalt raamat «Colour music, the art of light». Abstraktsete 
maalide .elustamise idee oli ka ,Kandinskyl. Varasemate praktiliste kat- - 
setusteni jõudsid aga teised bauhauslased — L.Hirschfeld-Mack, 4. 
Hartwig jt. Valgusprojektorite abil proovisid nad ekraanil saada liiku- 
vaid kompositsioone, nn «värvilisi sonaate». 

Samal ajajärgul läheneb muusika omakorda kujutavale kunstile. Sel 
ajal kasutama hakatud tämbriline harmoonia arvatakse tulenevat just 
heliloomingu pöördumisest kujutavale kunstile omase väljenduslaadi ja 
omaste teemade poole. Viimast tunnistavad muusikateoste pealkirjadki: 
Liszti «Virvatuled», Mussorgski «Pildid näituselt», Debussy «Ilutules- 
tik», «Kuuvalguss, Blissi «Värviline sümfoonia» jne. Näitena, kus kaks 
kunstivaldkonda põimusid lausa ühes isikus, võib tuua leedulase Õiur- 
lionise. 

Heliloojate hulgas saab aga valgusmuusika isaks Aleksandr Skrjabin. 
1910. aastal kirjutab ta valgussümfoonilise poeemi «Prometheus». Heli- 
teose partituuris seisab esikohal noodirida Luce — valgus: teos oli mõeldud 
esitamiseks koos spetsiaalse valguspartiiga, mis oli nimetatud reas Skrja- 
bini poolt nootidena üle tähendatud. Valguspartii analüüsile ja lahti- 
mõtestamisele on pühendatud hulgaliselt teoreetilisi töid. Tehtud on mit- 
meid praktilisi katseid teost koos «dešifreeritud» valgusega ette kanda, 
kuid arvestatavate tulemusteta. Uurimused põhjendavad seda mitmeti, 
ka vastavuste kasutamisega tonaalsuste ja värvuste vahel.* Nimelt oli 
Skrjabinil nn värviline kuulmine ja tema värvustonaalsed ettekujutu- 
sed olid ranges süsteemis: tonaalsustele kvindiringi järgi vastasid vär- 
vused spektri järgi. Seejuures uskus ta, et need kujutlused on kõikidel 
inimestel ühesugused. Arvatakse, et seepärast ei olegi partituuris Zuce- 
nootidele autoripoolset seletust. Pärast «Prometheust» unistas Skrjabin 
uute sünteesteoste dgirjutamisest, kuid tahtis juba seejuures loobuda proo- 
vitud audiovisuaalsest dubleerimisest ning anda muusikale ja valgusele 
eraldi ülesanded, sellega juba hoomates valgusmuusika põhiolemust. 
Alustada jõudis ta enne surma vaid «Müsteeriumi». Skrjabini «Pro- 
metheus» oli aga esimene tõsine katse luua koos nii heliteos kui ka 
valguspartii. 

Uue kunsti tekkimise tunnusjooni võis sajandi alguses peale maali 
ja muusika leida veel teisteski kunstiliikides. Eriti torkas see silma val- 
gusmuusikale . kõige lähedasema, samuti suhteliselt noore ja tehnilisi 
vahendeid kasutava filmikunsti juures. Peale ühiste väliste tunnuste 
(audiovisuaalsus, protsessuaalsus, valgusprojektsiooniseadmete kasuta- 
mine jne) on nende arengulooski sarnaseid jooni. Nõnda nagu muusikat 


? Artin our time. Museum of modern art. New York, 1939, Ik 367. 
> H.Banmeurkmwua, B. Ta mees. «Ilooma oru». Kasanb, 1981. 


taheti valguse abil nähtavaks muuta, on kinematograafias katsetatud 
kirjandusteose nähtavaks tegemisega. Selleks arvati piisavat täpse pildi- 
rea loomisest ning sinna juurde olemasoleva teksti sünkroonsest luge- 
misest. Seepärast ei tule imestada, et juba kinematograafia algpäevil, 
kui seda veel «fotograafiliseks teatriks», «tselluloidkirjanduseks», «ela- 
vaks maalikunstiks» kutsuti, nägid mõned just filmikunstis võimalust 
vabalt kujutist luua ning jõuda seda rütmile allutades visuaalse muu- 
sikani. Tekkisid «integraalse kino», «absoluutse kino» ja «nähtava süm- 
foonia» ideed, millele järgnesid ka eksperimendid abstraktse kino vallas. 
Näiteina neist olgu märgitud Survage'i «Värvilised rütmid» (jäi Esimese 
maailmasõja tõttu pooleli), Richteri abstraktsete figuuridega multifilmi- 
seeria «Rütm-21» kuni «Rütm-25», Ruttmanni seeria «Opus I—IV» jt. 
Kriitika nende katsete vastu just lahke ei olnud ja hiljem on Ruttmann 
isegi neid osavusproovideks nimetanud, mis ehk rikastasid filmikunsti 
väljendusvahendeid, kuid millel ei olnud iseseisvat väärtust. Hoolimata 
sellest oli abstraktne tummfilm pannud esemetud kujundid organiseeri- 
tult liikuma ja andnud neile oma sisu. Kahekümnendate aastate lõpul 
ilmuvad 0O.Fischingeri abstraktsed helifilmid «Optiline poeem» jt, mis 
äratavad juba üldisemat huvt. Märgiti, et need filmid oma tugeva 
visuaalse rütmiga võimendavad muusika mõju ning et neil on tulevikku. 
Tänapäeva kriitikute arvates ei ole aga Fischingeri paremadki filmid 
rohkem kui muusika illustratsioon. Umbes samas laadis töötas tol ajal 
veel hulk teisigi filmirežissööre. Kunstilises mõttes arvatakse tänaseni 
parimaks kanadalast N. McLarenit' (s 1914). Kunstnik, helilooja ja režis- 
söör, kelle filmides on juba raske tõmmata piirjoont esemelise ja esemetu 
vahele — neid seob stiililine ühtsus. McLaren kasutab originaalset teh- 
nikat — nn kaamerata kino —, joonistades otse filmilindile nii pildi 
kui ka heli fonogrammi. Uskumatu, kuid nii see on kirjas. Eirates nii- 
viisi traditsioonilisi kinematograafilisi meetodeid, on need sisuliselt val- 
gusmuusika filmisalvestised. Retsensioonides on kriitikuil nende filmide 
hindamisega raskusi. Nii osutuvad need «väljaspool kinematograafilise 
väljenduslikkuse spetsiifikat» asuvaiks, on loodud «selgelt mittekinema- 
tograafilise keelega», on «muusikat interpreteerivad», kuid siiski juba 
«kaheldamatu kunstilise väärtusega». Abstraktse helifilmi iseloomusta- 
miseks kirjutab tuntud filmikriitik ja -teoreetik B. Baläzs: +... siin ei ole 
juttu üldsegi esemetust kunstist nagu abstraktse tummfilmi puhul, siin 
on muusikateos ise aineks. Tema meloodilised liinid antakse edasi graafi- 
lise koreograafiana, täpselt nagu tantsijatari liikumine, tema väljenda- 
vad ja kujutavad žestid teevad muusika kujukaks. See on liikuv orna- 
mentika, mis võib olla erakordse esteetilise väärtusega.» 

Nõnda siis on valgusmuusikal ühist ka koreograafiaga. Otseste seos- 
teni viisid välja juba omaaegsed uute väljendusvahendite otsingud bal- 
letis. Näiteina võiks nimetada V. Meierholdi laval liikuvaid dekoratsioone, 
R. Mare «Rootsi balletti», kus tantsijaid kasutati kui mehhanisme, liigu- 
“amaks abstraktse kompositsiooni elemente. Samut” L. Fulleri muinas- 
jutulisi tantse, kus tantsija žest jätkus dünaamiliselt valgustatud õhulise 
loori liikumisega, või 0. Schlemmeri lavastusi, kus kostüümid meenuta- 
sid mingeid keeglitaolisi mehaanilisi objekte. Valguse suurema mobiilsuse 
eesmärgil lasid mõned koreograafid valgusallikaid tantsijate käte ja jal- 
gade' külgegi kinnitada. Seoses nende eksperimentidega tekkisid nn 
«absoluutse», «abstraktse» ja «instrumentaalse koreograafia» ideed. Vii- 
mase propageerija F. Böhme leiab pärast oma kaasaegsete A. Laszlo ja 
L. Hirschfeld-Macki valguseksperimentidega tutvumist, et instrumen- 
taalne koreograafia saaks reaalsuseks, kui valgusmuusikas asendada 
muusikaseadused koreograafia omadega. Vaatamata lihtsustatud lähene- 
misele väljendub selles ettepanekus valgusmuusika koreograafiline alge. 
+ VE TMK, 1983, nr 2, 1k 76—78. 
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Nõnda siis kujunesid ühelt poolt castellaste värvusmuusikakatsetus- 
test ja teiselt poolt ekstreemsustest kunstides sajandi alguseks eeldused 
valgusmuusika kui kunsti arenguks. Valguskunstiliste väljendusvahen- 
äite otsingud osutusid aga vägagi keerukaiks ja vaevanõudvaiks. Kuigi 
liikumine valguse ja muusika ühendamiseks oli castellaste koolist laial- 
dasem nähtus ja Saksamaal näiteks toimusid ka spetsiaalselt nendele 
probleemidele pühendatud kongressid «Farbe-Ton-Forschungen» (1927, 
1930, 1933), tuli igal valguskunstnikul eelkõige enese ideedele ja nende 
realiseerimisvõimalustele loota. Kõige andekamatelgi entusiastidel kulus 
tulemuste saavutamiseks kümneid aastaid visa tööd. Sellele vaatamata 
pühendasid paljud neist kogu oma elu uuele kunstile. Ungarlane A. Laszlo 
Saksamaalt, A.B. Klein ja F. Bentham Inglismaalt, T. Wilfred ja F. Ma- 
lina USA-st, N. Schoeffer Prantsusmaalt jt on oma valguskunstiloo- 
mingu ja selleteemaliste kirjatöödega* maailmas laialt tuntuks saanud. 
Elusaatusi on aga mitmesuguseid ja mitte kõigi pingutused selles vallas 
ei õle vilja kandnud. 

Noorel Nõukogude Venemaal unistäb uuest seninähtamatust kunstist 
Grigori Gidoni (1895—1937). «Maalikunst on surnud — elagu maali- 
kunst! ... tema asemele asub uus suur — Valguse ja: Värvi Kunst.»' 
Nagu uute voolude ja suundade puhul ikka ette tulnud, käib kogu eelne- 
nud kunstiajaloo eitamisega kaasas uue suuna üuniversaalsuse ja kõike- 
hõlmavuse kuulutamine. Nõnda» Gidonigi — tunnistanud maalikunsti 
surnuks, ülistab ta valguse ja värvi kunsti kui absoluutset ning ühendab 
selle mõtteliselt nii teatri, arhitektuuri, poeesia kui ka muusikaga. Kunst 
tulevat elektrilambi sajandil elektrifitseerida, nii nagu kogu maa elektri- 
fitseerimise loosung seda nõudvat. Uue kunsti energilise propageeri- 
jana leiab ta mõttekaaslasigi, peamiselt küll optika- ja füüsikainstituu- 
tidest. Oma korteris organiseeritud Valguse ja Värvi Kunsti Labora- 
tooriümi ainukese koosseisulise töötajana asub Gidoni tarmukalt tege- 
lema uue kunsti praktikaga. Olles juba 1920. aastast lavaprojektsiooni- 
aparaadi patendi omanik, pühendub ta peaasjalikult teoreetilis-loomin- 
gulisele tööle. Mõelnud välja värvuste ülesmärkimise süsteemi, kirjutab 
Gidoni . valguspartii «Internatsionaalile» ja Beethoveni 9. sümfooniale, 
samuti Puškini poeemidele «Kivist külaline» ja «Leda». 1927. aastal 
pakub ta välja revolutsioonimälestusmärgi projekti. See kujutanuks sirbi 
ja vasara konstruktsioonile tuginevat gigantset poolläbipaistvat gloo- 
bust. Gloobussaal mahutanuks mitu tuhat inimest ning olnuks nii seest 
kui ka väljast vaadeldavaks valgusprojektsioonipinnaks. Projekt jäi mui- 
dugi teostamata. Realiseerimata jäid ka mitmed teised valgusloomingu- 
alased plaanid. Täitumatute unistuste ja kibestumiste kiuste jätkab 
Gidoni aga kirjatööd. Oma seisukohad uue kunsti küsimustes esitab ta 
kokkuvõtlikult 1930. aastal oma kulu ja kirjadega väljaantud raamatus 
«Valguse ja Värvi Kunst». Julgete projektide ja mitmete uuele kunstile 
pühendatud raamatute autorina igati tähelepanu vääriv, sai G. Gidoni 
siiski enam tuntuks plakati-, eksliibrise- ja raamatukujundustega. and 
ketes oludes valgusmuusika pioneer olla polnud kerge. 

Juba veidi varemgi hakkas Ameerikas valguskunstiga tegelema Tho- 
mas Wilfred (1889—1968). Elatist teenis ta professionaalse lautomängi- 
jana. Huvitunud sajandi alguskümnendil kõmu tekitanud katsetustest 
muuta muusika nähtavaks, uurib Wilfred mõned aastad värvusmuu- 
sika ajalugu. Viimane viib järeldusele, et muusikat ei saa mingite vasta- 


* A. Laszlo. Die Farblichtmusik. Leipzig, 1925. 

A. B. Klein. Coloured light: an art medium. New York, 1950. 
F. Benthan. The art of stage lighting. London, 1968. 

N. Schoeffer. La villa cybernštigue. Paris, 1969. 
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vüste järgi valguseks muundada. Seepeale tuleb Wilfred ideele iseseis- 
vast dünaamilisest valguskunstist, mille ta nimetab luumiaks.* Pühen- 
danud kogu edasise elu uuele kunstile, tegi ta selles valdkonnas hulga 
tähtsaid üldistusi. Luumias pidas. Wilfred esmatähtsaks valguskujun- 
dite mängu, mis ka ilma muusikata oleks piisavalt väljendusvõimeline. 
Seejuures andis ta ,kujundite vormidele ja liikumistele põhi-, värvidele 
aga täiendava rolli. Nõnda proovibki ta loomingu ühel perioodil ainult 
mustvalget luumiat, tunnetamaks selle iseseisvat väljendusjõudu. Loo- 
metööks vajalikud seadmed konstrueeris ja ehitas Wilfred ise. Alates 
1919. aastast valmib tal terve seeria valgusinstrumente — «Clavilux'e». 
Ilma ühegi elektroonikadetailita, on need mehaanilis-optilised konstrukt- 
sioonid sellealaste leiutiste tippsaavutused tänapäevani. «Clavilux'id» 
võimaldavad juhtida kõiki põhilisi valguskujundite parameetreid: kuju- 
tise joonist, selle suurust, värvi, heledust, faktuuri ja liikumisviise. See- 
juures võivad saadavad kujundid olla väga keerukad ja plastilised. 

Luumia nõudis Thomas Wilfredilt aastakümnetepikkust visa ja Sihi- 
pärast tööd. Üksinda seadmeid ehitades, selleks lautomänguga raha tee- 
nides, ütles ta ometigi ära bisnesmenide ettepanekutest kasutada luu- 
miat kommertsreklaamiks. Veel vanuigi meenutas ta, millist kahju oleks 
võinud see tuua kunstile. Aastatel 1930—1933 organiseerib Wilfred 
New Yorgis ühe miljonärist metseeni toetusel väikese saaliga Valguse 
Instituudi ja Teatri. See napiarvulise töötajate koosseisuga asutus funkt- 
sioneeris 1943. aastani, mil võimud kasutada olnud hoone mobilisat- 
sioonipunktiks muutsid. 

Nende aastate jooksul. nägid luumiat paljud newyorklased ja selle 
külalised. Ka Stanislavski külastas stuudiot. Esinemisturneesid korraldas 
Wilfred Euroopassegi. Kuigi publik oli sensatsioonilisest luumiast vai- 
mustatud, jäi uus kunst laiemale vaatajaskonnale ilma helide ja muusi- 
kata ikkagi harjumatuks ja kaugeks. Üks vaataja, provintsist pärit, 
lugenud sellest kohalikust ajalehest, oli kord Wilfredilt küsinud, kuidas 
ta ikkagi «Clavilux'i» valgussignaalide abil marslastega ühendust peab. 
Publiku mõistmatus, sissetulekute juhuslikkus, sõltuvus metseenidest 
mõjusid kunstnikule traumeerivalt. Talle tundus ülekohtusena, et vana- 
dele kunstidele eraldatakse mitmesugustest fondidest miljoneid, uutele, 
toetust eriti vajavatele aga jätkub vaid näruseid sente. Ometigi uskus 
ta, et kord tuleb ka luumia aeg. Nüüd kirjutatakse Wilfredist raama- 
tuid ja dissertatsioone, korraldatakse näitusi. Tema valgusseadmeid on 
välja pandud New Yorgi kaasaegse kunsti muuseumis.” Nüüd ruttab 
Ameerika teda tunnustama. Wilfredi tööd aga jätkavad mitmed tema 
õpilased. E. Reiback sai pärast Thomas Wilfredi surma 1968. aastal 
temalt päranduseks stuudio ja aparatuuri. Ühendades luumiat ja muusi- 
kat valgusmuusikaks, on ta nüüdseks tuntud valguskunstnik. 

Üks valgusmuusika kunstini jõudmise enamlevinud teid on ikka läi- 
nud värvusmuusikaautomaatide juurest. Nii algas ka Harkovis elav 
endine kõrgepingeliinide insener Juri Pravdjuk (s 1924). Sattunud juba 
keskeas mehena ajakirjanduses avaldatud värvusmuyusikaautomaadi rek- 
laamile ja tutvunud seejärel seadme endaga, jõuab ta veendumusele, 
et valgust peab juhtima inimene, mitte masin. 1965. aastal ehitabki 
ta endale esimese valgusinstrumendi. Asunud seejärel katsetama val- 
guskompositsioonidega, ühendab ta need muusikaga sünteesi põhimõttel. 
Siitpeale korraldab ta valgusmuusikakontserte, algul oma korteris, hil- 
jem üliõpilasklubis. 1969. aastast loobub ta inseneriametist ja rajab 
Harkovi puhkepargi ühte puitpaviljoni statsionaarse valgusmuusikasaali. * 
Seal loob ta aastate jooksul hulga originaalseid valguskompositsioone, 
mida ise dünaamilisteks valgusmaalideks nimetab. Seadmed on Pravdju- 
kil enda valmistatud, sarnaselt Wilfrediga põhiliselt mehaaniliste konst- 


* Ingl k lumia, lad k sõnast lumen — valgus. 
32 * B.Ta neen. “Mloroman Panyra». Kaaans, 1980. 


ruktsioonidega — lihtsad ja mugavad käsitseda. Valguskujundeid projit- 
seerib ta ekraanile läbi mitmesuguse kujuga liigutatavate trafarettide, 
mille valmistamisel on saavutanud suure vilumuse. Komplekt trafarette 
konkreetse kompositsiooni tarvis paikneb koos värvusfiltritega nn lava- 
pildi projektorites. Kõiki seadmeid juhib ta vastavast puldist. Valgus- 
kompositsioone on Pravdjuk koos mõne abilisega loonud Skrjabini, 
Wagneri, Debussy, Šostakovitši jt heliteostele. Juri Pravdjuki looming 
ja tegevus on kõne all olnud ka E üleliidulistel konverentsidel «Val- 
gus ja muusika». 

Kõik neli konverentsi (1967, 1969, 1975, 1979) on toimunud Kaasanis 
sealse üliõpilaste konstrueerimisbüroo «Prometheus», eestvedamisel. 
(Kahest viimasest on ka allakirjutanul olnud võimalus osa võtta.) Vär- 
vus- ja valgusmuusika probleemidega tegeldakse seal 1962. aastast ala- 
tes. Kogutud on suur hulk ajaloolist ja informatiivset materjali, aval- 
datud raamatuid ja temaatilisi kirjutisi ajakirjanduses. «Prometheuses» 
on valminud ka valgusmuusikafilme («Igavene liikumine», «Väike trip- 
tühhon») ning esinetud omakonstrueeritud: seadmetega (+Kristall», 
«Jalkõn», «Idel» jt) paljudel üleliidulistel ja rahvusvahelistel näitustel. 
Kaasani Noortekeskuses viidi läbi ka IV üleliiduline konverents 
teemal «Valgus ja muusika», mille tööst võtsid osa paljude teemalähe- 
daste kunsti- ja teadusalade esindajad. Laiemalt tuntud autoriteetidest 
osalesid insenerkonstruktor L. Termen (selle ala veteran 1920. aastaist), 
filoloogiadoktor professor J. Borev, filoloogiadoktor V. Ivanov, kunstnik 
V. Koleitšuk ning teisi kunstnikke, heliloojaid, koreograafe, teadustöö- 
tajaid, insenere. Paljudes "NSV Liidu linnades tegutsevatest valgus- 
muusikagruppidest ja stuudiotest olid peale Moskva, Leningradi, Odessa 
ja Tškalovi omade konverentsil esindatud veel grupid «Promin» (Kiiev), 
«Helios» (Minsk), «Erebumi» (Jerevan), «Svetomuzõka» (Alma-Ata), 
«Tsvet» (Poltaava), «Eos» (Murom), «Svetomuzõka» (Krasnogorsk). Kon- 
verentsil esineti nii loomingulis-teoreetiliste kui ka tehnilis-praktiliste 
ettekannetega. Paljud neist ehk ei kuulunukski otseselt nimetatud 
temaatikasse, kuid üldharivaina olid siiski huvipakkuvad. Peale loengute 
ja ettekannete toimusid filmide ja slaidide demonstratsioonid, värvus- 
muusikaautomaatide näitus, akvarelli- ja graafikanäitused, diskussioo- 
nid. Nagu sellistel kohtumistel ikka, kujunesid sellelgi meeldejäävaimaks 
isiklikud kontaktid. 

Kõigi nende Kaasanis läbiviidud konverentside hingeks on olnud 
«Prometheuse» juht, filosoofiakandidaat Bulat Galejev (s 1940). Väsi- 
matu energia ja töötahtega mehena on ta aastaid püüdnud koondada 
valgusmuusikaalast tegevust Nõukogude Liidus ning tema juhtimisel on 
«Prömetheus» kujunenud selle ala entusiaste ühendavaks keskuseks. Tänu 
pühendumisele valgusmuusika alasele teoreetilisele tegevusele on Gale- 
jevilt ilmunud üle saja teadusliku publikatsiooni. Valgusmuusika filo- 
soofilisi probleeme käsitles ka tema kandidaadidissertatsioon. Bulat Gale- 
jevi sulest on paberile saanud mitmeid valgusmuusika filosoofilis-teoree- 
tilisi ja ajalooalaseid raamatuid. Nõukogude , Liidus valgusmuusikaga 
tegelejate hulgas on üks markantsemaid isiksusi kindlasti veel Mark 
Malkov (s 1916), elava iseloomu ja fantaasiaga inimene. Ta oli aastaid 
Moskva Elektronmuusika Eksperimentaalstuudio direktor, tema juhtimi- 
sel töötas sealsamas ka grupp valgusmuusika entusiaste terve aasta- 
kümne vältel. Oma kätega rajati kasutada olnud ruumidesse spetsiaalne 
sfäärilise sisepinnaga valgusmuusikastuudio, kus korraldati aastate jook- 
sul arvukalt valgusmuusika eksperimentaaletendusi. Tavaliste valgusalli- 
kate kõrval kasutati ka "lasereid. Kahjuks takerdus selle stuudio töö 
mitmesuguste asjaolude taha. Edasised plaanid on Malkovil seotud kos- 
monautikamuuseumiga. 
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Orkestriproov lagunevas maailmas 


MIHHAIL LOTMAN 
I ; ? A 
«Kõik geniaalne on lihtne» — nagu paljud käibetõed, on seegi osa- 
liselt banaalne ja osaliselt vale. Geniaalsuse märki kannavad ka mitmed 
teised Fellini filmid, mida just eriti lihtsaiks pidada ei saa. «Orkestri- 
proovi» lihtsuse paremaks mõistmiseks tuleb lühidalt meenutada Fellini 
loomingu evolutsiooni. 

Üks põhiline kunstiprobleem, ja eriti teravalt seisab see just filmi- 
kunsti ees, on kunsti ja mittekunsti (reaalsus, auditoorium jne) vahe- 
kord. Kunst on võimalik üksnes siis, kui ta on mittekunstist kuidagi 
eraldatud, samas on aga püüd seda eraldatust likvideerida üks olulisi 
kunsti evolutsiooni põhjustavaid tegureid. 

Suvaliselt võib Fellini loomingu jaotada kolmeks etapiks. Esimeste 
Fellini filmide keel («Tee», «Cabiria ööd») oli veel tugeva neorealistliku 
traditsiooni mõju all, ehkki «nende sisu (tugev mütoloogilisus ja see, 
mida M.Bahtin nimetab karnevalisatsiooniks)' ei mahtunud enam neo- 
realismi raamidesse. Neorealistlik kinokeel oli suunatud sellele, et maksi- 
maalselt lähendada filmi tegelikkusele (dokumentaalsete kaadrite, mitte- 
kutseliste näitlejate, varjatud kaamera kasutamine). Karnevaliseeritud 
protsessioon «Cabiria ööde» lõpus (pärast kasutab Fellini sarnast motiivi 
«Magusa elu» ja «8 1/2» lõpus, hiljem ka mitmed teised režissöörid) 
lõhub neorealistliku üheplaanilisuse — reaalsus kihistub. Karnevalisee- 


rumine ei ole tavaloogika tasandil ühegi probleemi lahendus, vaid 


M. Bahtini järgi ta transformeerib polaarsed opositsioonid ambivalentsu- 
seks. Karnevalimaskid võisid näiteks ühendada selliseid ühendamatuid 
omadusi nagu vana-noor, kurb-rõõmus jne, olles oma: ontoloogias äär- 
miselt fantastilised, olid nad karnevalis samal ajal reaalsused (st nad 
olid ambivalentsed ka reaalsuse-irreaalsuse opositsiooni suhtes; vrd küi- 
das Cabiria tänavatüdrukugrimm nõuab lõpustseenis teist interpretat- 
siooni — tema kitkutud kulmud ja mink on nüüd traagiline mask). 
Karnevalis polnud vahet ka osalejate ja pealtvaatajate vahel, vaatajad 
mängisid vaatajaid ja maski puudumine ise täitis maski funktsiooni. 
Neil juhtudel, kui karneval oli näiteks religioossetel põhjustel keelatud, 
ähvardas karistus nii osalejaid kui ka vaatajaid. 

Veel teravamalt tuleb reaalsuse kihistumise probleem esile Fellini sel- 
listes teise etapi filmides nagu «Magus elu», eriti aga +8 1/2». Lihtne 
neorealistlik süžee — ebaõnnestunud filmimine — upub reaalsuse mit- 
meplaanilisusse: teadvus ja alateadvus, reaalsus ja kujutlus, minevik ja 
olevik, uni ja ilmsiolek, filmivõtted ja võetud filmi fragmendid, kus- 
juures mitmes variandis, millest ükski pole lõplik — kõik see sõlmub 
ja lahendust ei saagi olla. Viimast asendab jällegi karnevaliprotsessioon, 


kuid erinevalt «Cabiria öödest» osalevad siin nii «reaalsed» inimesed 


(st reaalsed «8 1/2» seisukohalt) kui ka lõpetamata filmi personaažid, 
nii elavad kui ka surnud. Samas ei märgi filmi keel ja idee mitte 
üksnes reaalsusest väljumist, vaid ka järjekordset lähenemist sellele; 
Fellini loob metafilmivormi, mida hiljem on võrdlemisi 'laialdaselt prak- 
tiseeritud. 


| Vt M. M. Baxrmä, Tsopuecreo Dpanzcya Paõne 4 HapoAHaa KYyJPTypPa ÕpeaHeBeKOBbA 
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Teise perioodi filmide keerulisele, mitmeplaanilisele, polüfoonilisele 
(nagu hiljem näeme, pole analoogia muüsikaga siin üksnes pealiskaudne 
metafoor) struktuurile on järsuks kontrastiks tema kolmanda etapi fil- 
mid.? Muutunud on filmistruktuuri kõik aspektid: süžee, kujundid, kom- 
positsioon. Sisuliselt samalaadset muudatust teame muusika ajaloost — 
keskaegsele polüfooniale järgnes uusaja harmooniline muusika, mille 
printsiipide tippväljenduseks olid Viini klassikud ja nendest lähtuvad 
koolkonnad. 

Eriti paistavad silma Fellini žanriotsingud. Ta loob uue žanri, mis 
ühendab mängufilmi ja dokumentaalfilmi omadusi. Võiks isegi öelda, et 
on tegemist naasmisega neorealismi juurde, kuid nende filmide kompo- 
sitsiooniline ja süžeeline struktuur on neorealistlikust kaugel. Kompo- 
sitsioonist räägime üksikasjalisemalt «Orkestriproovi» põhjal, siin vaid 
ühest näiliselt kõrvalise tähtsusega võttest, seotud nn vaatepunktiga.* 
Rääkimine otse kaamerasse (näit «Amarcordis») loob reaalsuse mõttes 
paradoksaalse situatsiooni. Ühelt poolt toob ta sisse ebareaalsuse ja 
kunstlikkuse momendi, sest see mida esitatakse, pole enam «tegelik» 
elu; teiselt poolt on tehtud järjekordne samm kunstlikkusest reaalsuse 
poole — on ju loomulik, et inimene, keda filmitakse, seda märkab ja 
mingil viisil sellele reageerib (näiteks ei tee välja). 

Sama võib öelda ka süžee kohta. Neorealistlikud' filmid andsid palju 
ainestikule ja stilistikale, kuid süžeelisest aspektist olid nad üsna tradit- 
sioonilised, st kunstlikud. Fellini on palju radikaalsem: ta loobub süžeest 
terminoloogilises mõttes, asendades selle näit «Roomas» ja «Klounides» 
assotsiatsioonidega, mis baseeruvad ühelt poolt mentaalsele (mälestused), 
teiselt poolt füüsilisele (ringiliikumine) dünaamikale. «Amarcordis» on 
see dünaamika ainult mentaalne; «Orkestriproovis» pole teda üldse: kõik 
mis toimub, toimub otse kaamera ees; ruumi ja aja ühtsus on välja 
peetud rangemalt kui üheski klassitsistlikus tragöödias. 

Kui võrrelda näit «8 1/2» ja «Amarcordi», mis kõige enam meenu- 
tab eelmise etapi filme, tõdeme imestusega, et viimast, mis on ometi 
palju lihtsam film, on ümber jutustada raskem. Paralleeliks võib - 
mainida, et O. Mandelštam ei pidanud poeesiaks luuletust, mida võis 
ümber jutustada. Ilmselt on selline ka Fellini positsioon — vabanemine 
kirjanduse ja sõna mõju alt: mida võib verbaalselt väljendada, seda ei 
tarvitse enam filmida. 

Kuna kõik kunstiliigid kui semiootilised süsteemid on omavahel seotud 
ja moodustavad kontiinuumi, siis filmi eemaldumine ühest neist (antud 
juhul kirjandusest) viib paratamatult lähenemisele mingile teisele. «Or- 
kestriproovis» on selleks teiseks muusika. 


TI 


Traditsioonilises filmis on süžee väga tugev konstruktiivne alus. Isegi 
+8 1/2», kus süžee näib olevat puhtformaalne ja kogu filmi sisu moodus- 
tavad enam-vähem vabad assotsiatsioonid, vajuks ilma süžeeta laiali, 
Sellepärast vajab süžeetu film mingit muud kandvat alust. 

«Orkestriproovi» kompositsioon on rangelt välja peetud klassikalises 
sonaadivormis (nn sonaat-allegro). Ma ei tea ainustki helifilmi, mis sel- 
les suhtes oleks kas või ligilähedane «Orkestriproovile». Fellini filmi 
eelkäijaks võib siiski nimetada üht sädelevamat tummfilmi — Chaplini 
*Kullapalavikku», mis on (mõne analüüsi järgi) samuti loodud 
sonaadivormis. Sonaadivorm, nagu me tunneme teda Viini klassikutest 


? Siin peame silmas filme «Roomas, «Klounid»s, «Amarcord» ja «Orkestriproov». Filmid, 

mis meie vaatajal nägemata, jäävad siin vaatlemata. 

* Vaatepunkti osast kompositsioonis vt B. A. Ycnencxuä, Ilosruxa komnosnunu, M, 1970, 

ja tema rollist filmis, muuseas. ka Fellinil: Bau. Bc. Hsaxos, DunbM B Õnnkme, — TPYyAbi 
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alates, koosneb kolmest põhiosast, millele võib lisanduda sissejuhatus 
ja lõpus coda. Sonaadivormi temaatiliseks aluseks on kahe teema vastan- 
damine. Esimeses osas — ekspositsioonis — kõlavad need teemad erine- 
vates tonaalsustes (peateema põhitonaalsuses ja kõrvalteema dominant- 
tonaalsuses), teises osas — töötluses — varieeruvad samad teemad eri- 
nevates tonaalsustes, kuid mitte põhitonaalsuses, kolmandas osas — rep- 
riisis — ühinevad pea- ja kõrvalteema põhitonaalsuses (süntees). Vaa- 
tame sellest aspektist «Orkestriproovi» ehitust. 

Filmi üldkompositsiooni võib kujutleda järgmiselt: 

1. Sissejuhatus (Introduzione) — umbes 23; 

2. Ekspositsioon (Allegro moderato e accelerando) — umbes 11; 

3. Töötlus (Andante pensieroso) — umbes 187; 

4. Repriis ja coda (Presto furioso) — umbes 17'.' 

Sissejuhatuse funktsioon sonaadivormis on põhilise meloodilise mater- 
jali ettevalmistamine. Film algab kontserdisaali kirjeldamisega ja muu- 
sikute ilmumisega sinna (itaalia keeles on s«introduzione» bukvaalne 
tähendus «sisseastumine»). Juba filmi avamonoloogis, millega esineb 
nootide ümberkirjutaja, leiame vihjeid filmi peateemadele, mida kõige 
üldisemas formuleeringus võiks nimetada hatmooniaks ja disharmoo- 
niaks. Esimene väljendub kõige täiuslikumalt muusikas ja assotsieerub 
paljudel filmi osalistel (ümberkirjutaja, dirigent jt) minevikuga, teine 
väljendub üldises lagunemises ning lõhkumises ja assotsieerub kaasaegse 
tsivilisatsiooniga. 2 

Filmi aineks on orkestriproov kui tegevus, mille eesmärk on har- 
moonia saavutamine, helide allutamine ideele. Filmi kontseptsiooni 
kohaselt on orkestriproov toiming, mis on vastandatud ajaloo destruktiiv- 
sele käigule. Algne kaos on siin passiivne ja kui muusikute ning diri- 
gendi anne ja tahe seda võimaldavad, saab allutada teda harmooniale; 
maailmas aga on tegurite vahekord sellele vastandlik: algne harmoonia 
on passiivne, aktiivsed on destruktiivsed jõud (kontseptsioon tugineb 
suurel määral «kuldse ajastu» müüdile). Filmi idee pole aga sugugi 
nii primitiivne — muusika ja maailm pole isoleeritud substantsid; nende 
vahekorra mõistmiseks on pakutud mitu erinevat võimalust. Üks nen- 
dest, mis tuleneb saksa romantismi ja postromantismi kontseptsioonist, 
on see, et muusika on maailma tuum, kui see hävib, laguneb ka maailm. 
Selles kontekstis pole orkestriproovi õnnestumine või ebaõnnestumine 
üksnes lokaalse tähendusega sündmus. 

Introduzione's esineb muusikateema põhiliselt verbaalselt, eksposit- 
sioonis on ta aga nii-öelda põhitonaalsuses — muusikateemat esindab 
muusika ise. Selleks, et mitte jääda paljasõnaliste metafooride tasemele, 
täpsustagem, mida me mõistame motiivi ja tonaalsuse all. Motiiviks 
nimetame invariantset korduvat elementi teose kontseptuaalstruktuuris; 
et motiivitehnika poleks triviaalne (vrd ornamendiga), on oluline, et see 
element varieeruks, kuid samas on tähtis, et ta oleks äratuntav. Tava- 
liselt nimetatakse motiiviks temaatilise struktuuri minimaalset elementi; 
motiividest koosneb teema, mis on selle struktuuri maksimaalne element. 
Raskem on seletada tonaalsuse mõistet, sest erinevalt motiivist seda ter- 
minit tavaliselt väljaspool muusikat ei kasutata. Võib üsna kindel olla, 
et tonaalsuste funktsioone täidavad «Orkestriproovis» erinevad ontoloo- 
gilised või semiootilised plaanid (näit mentaalne, verbaalne, tegevuslik 
jne). 


* See oli ajaline jaotus (T.M.K, 1982, nr 8 Ik 56 märgib filmi ajaks 70 min, meil linas- 
tunud variant oli veidi lühem). Talle vastab selline temaatiline jaotus: sissejuhatus 
kestab maestro ilmumiseni puldi juurde ja kuni vaheajani on ekspositsioon, töötluse moo- 
dustab vaheaeg, proovi jätk pärast vaheaega on viimane osa. 


Filmi põhiteema on muusika, kõrvalteemaks on disharmoonia, mida 
esindavad muusikale vaenulikud faktorid; need on mitmesugused, nii 
professionaalsed kui ka sotsiaalsed (ametiühinguline võitlus jne). Filmi 
erinevates osades realiseerub muusikateema erineval viisil. Ekspositsioo- 
nis ja finaalis esindab seda muusika ise, sõnalised repliigid on sekun- 
daarse funktsiooniga ja sisaldavad kas kommentaari või juhendit. Sisse- 
juhatuses ja töötluses esineb muusika kahel tasandil, esiteks kõneainena 
ja teiseks orkestrantide vabalt mängitud muusikana (siia kuuluvad nii 
katkendid valmis teostest, näit oboe ja tuuba aariad, kui ka improvi- 
seeritud mäng, näit löökriistade marss harfimängija ilmumisel, samuti 
pillide häälestamine). Nendes osades on primaarne muusikateema ver- 
baalne realiseerimine, muusikalised fragmendid moodustavad kas illust- 
ratsiooni või tausta. Näeme, et osade rütm vaheldub selles suhtes rangelt. 

Ruumilisest aspektist vaadatuna on eriline koht töötlusel. Kõigi teiste 
osade tegevus on kontserdisaali laval, töötlus aga koosneb ise kolmest 
osast; neist esimene toimub kontserdisaali kõrval asuvas baaris, teine 
jälle saalis ja kolmas dirigendi ruumis, mis asub endises käärkambris. 
Mis filmiaega puutub, siis siin on tegemist praktiliselt unikaalse juhu- 
sega, kui filmis kujutatav aeg on võrdne filmi reaalse kestusega. Selles 
veenduda on lihtne: 2. osa lõpus on kuulutatud välja topeltvaheaeg 
20 min ja töötlus kestabki peaaegu sama kaua. Sellega on seotud veel 
üks kompositsiooni aspekt — vaatepunkt, mis nagu juba mainitud, on 
Fellini filmide puhul eriti tähtis. 

«Orkestriproovis» on ta leidnud sellise kompositsioonivormi, mis 
annab loomuliku motiveeringu kaadrisse otserääkimisele — film on teh- 
tud reportaaži vormis («Orkestriproov» on nimelt telefilm ja see, et 
meie nägime teda kinoekraanil, pole režissööri kavatsustega kooskõlas). 
On ilmne, et see pole valmis reportaaž, vaid selle tegemise protsess (vrd 
kuidas dirigent tühistab mõned oma avaldused ja formuleerib neid tei- 
siti). Filmivõtete situatsioon ja mitmete variantide kooseksisteerimine 
meenutab filmi «8 1/2». Nende filmide seotus pole juhuslik, mis ilmneb 
ka orkestrantide omavahelisest vestlusest. Sellest aspektist vaadatuna 
jaguneb film kaheks pooleks. Neist esimene on «realistlik» reportaaž. 
Kaamera positsioon on rangelt fikseeritud, näha on prožektorite valgust 
(näit häirib see dirigenti), intervjueerijat pole küll näha, kuid tema 
küsimusi ja repliike on aeg-ajalt kuulda. Selline realistlik kompositsiooni 
motiveering lõpeb hetkel, mil kaamera satub dirigendi ruumi, jäädes 
samal ajal ukse taha. Sellest momendist alates kaob reporteri posit- 
sioon. Pärast seda, kui kustub elekter ja kontserdisaal ning kõrvalruu- 
mid jäävad pimedusse, on televõtted võimatud. Jääb isegi mulje, et ka 
filmikaamera osaleb orkestrimässus, millega algab repriis. Kaadrite ja 
plaanide vaheldumine muutub korrapäratuks ja impulsiivseks. Ka vaate- 
punkt ei ole enam kuidagi fikseeritud, näit kui dirigendi asemele tuuakse 
suur groteskne metronoom, hakkab kaamera kiikuma koos selle pendliga. 

Nõnda siis on filmi kompositsioon üsnagi keeruline ja erinevaist 
aspektidest lähtudes peame 'me teda jaotama erinevalt, kusjuures osade- 
vahelised piirid ei pruugi siin kokku langeda. 


II 


Veelgi komplitseeritum ja huvitavam on filmi teemade ja motiivide 
dünaamika. Kui vaatame filmi sonaadivormina, on harmoonia selle pea- 
teema ja disharmoonia kõrvalteema; mõlemad koosnevad mitmetest 
motiividest. Eriti mitmetahuliselt väljendub disharmoonia teema. . Siia 
kuuluvad nii orkestrantide halb mäng ja distsiplineerimatus, orgaani- 
lise suhte puudumine dirigendi ja orkestri vahel, muusikute omavaheli- 
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majade lammutamine ja poliitiline vägivald. Vaadelgem lähemalt mõnda 
neist, näit laguneva krohviseina motiivi — selles filmis olulist.” Selle 
kulminatsioon on lõpus, kui varing tapab. harfimängija Klara. Kuigi 
juhtum tundub lausa jahmatamapanevalt ootamatuna, on ta motiivstruk- 
tuuri poolt hoolikalt ette valmistatud. See episood sunnib ümber inter- 
preteerima mitmeid varasemaid ja toob esile nendevahelisi varjatud seo- 
seid. Motiivi areng algab siis, kui naljakas mehike — «Toscanini klar-, 
net» — pühib piinliku hoolega üle oma tooli ja nuusutab seda. Nüüd 
mõistame, et ta pühkis toolilt krohvitolmu. Vahetult enne katastroofi 
langeb krohv juba helvestena, kuid filmile on iseloomulik, et kõik motii- 
vid esinevad erinevatel tasanditel. Kõige lihtsam näide selle kohta. Diri- 
gent ütleb oma intervjuus, et sellel orkestril pole vaja dirigenti, vaid 
metronoomi ja õige pea see metafoor kehastubki: orkestrandid toovad 
kuskilt enneolematult suure metronoomi ja panevad selle dirigendi 
kohale. Nii pole krohvgi üksnes materiaalne substants, vaid ka idee. 
«Kas teil on krohv peas?» karjub dirigent orkestrantidele. Küsimuse 
esitamise hetkel pole tähtis, et see just krohv peaks olema, repliik mee- 
nub siis, kui orkestrantide pähe hakkab sadama tõelist krohvi. Seda- 
sama jälgime ka teiste motiivide puhul. Üks dirigendi meelisväljendeid, 
mis tema arvates põhineb maksimaalselt absurdsel võrdlusel, kõlab nii: 
«On see jalgpalliväljak? Kas mina olen jalgpallikohtunik?» Samal ajal 
ei tea tä, et rühm puhkpillimängijaid jälgib .parajasti transistorraadiost 
jalgpallimatši. Toome veel mõned dirigendi ja orkestri vahelisi suhteid 
iseloomustavad näited. «Te mängite liiga seksuaalselt, teid kõiki tuleks 
kastreerida!» Dirigendi lõpumonoloogi ajal, kui ta läheb üle saksa keelele 
ja ta intonatsioonid hakkavad sarnanema Hitleri omadega, sunnib eelnev, 
pealtnäha juhuslik repliik meenutama reaalset praktikat III Reich'is. 
Ja veel: dirigent käsib oma intervjuus kustutada eriti ränga arvamuse 
orkestri kohta, sest «muidu nad tulistavad mulle jalgadesse». Intervjuule 
järgnev orkestri mäss toob selgeid paralleele tänapäeva Itaalia vasakter- 
rorismiga, kus «punased brigaadid» praktiseerivad oma ohvrite tulista- 
mist jalgadesse. a 

Vaadeldes neid üksikuid motiive temaatilises ühtsuses, näeme,-et nad 
moodustavad kaks suurt gruppi — ühed on seotud anarhia ja teised 
totalitarismi mõistega. Olgugi et need kaks ilmingut näivad täiesti vas- 
tandlikena (piiramatu vabaduse taotlus ja' igasuguse vabaduse piira- 
mine), on nad Fellini jaoks vaid disharmoonia erinevad väljendused: 
vaatamata erinevaile motiveeringuile realiseeruvad nad ennekõike vägi- 
vallas. 

Loobudes verbaalsest ja süžeelisest motiveeringust, kasutab Fellini 
muusikateosele iseloomulikku ülesehitust mitte üksnes kompositsiooni, 
vaid ka motiivstruktuuri puhul. Kõige eredam näide selle kohta on lam- 
mutamis- ja mässumotiivide vastastikune mõju. Sel hetkel, mil esimene 
konflikt orkestri ja dirigendi vahel hakkab muutuma kriitiliseks (selgub, 
et flüügelhorn ei ilmunud «protesti mõttes» orkestriproovile), vapustab 
kontserdisaali mingi hoop. Lõpuosas kasvab nende hoopide sagedus koos 
orkestrimässu arenguga ja kulminatsiooni ning lõpu saavutavad mõle- 
mad üheaegselt. Kuigi neil löökidel on oma motiveering — selles rajoo- 
nis lõhutakse vanu maju (meenutagem episoodi rotiga) —, jääb mulje, 
et need motiivid on seotud ka sisuliselt. Motiveeritud on ka see, et lam- 
mutamisprotsess lõpeb Klara surmaga: on see ju sama mõttetu kui 
mässki. Suunatud oli see dirigendi vastu, kes üldse kannatada ei saa- 
nud selle-eest ei säästnud ta mässajaid (vrd Suure Prantsuse revolut- 
siooni ajast pärinevat ütlust: «Revolutsioon õgib oma lapsi») ja oli 
halastamatu kõrvalseisjate vastu. Võibki arvata, et vanas kirikus asuv 
kontserdisaal ei kuulunudki lammutamisele. Motiivide vastastikust mõju 
leiame ka Klara surma ja roti tapmise episoodides. Mõlemas põimuvad 
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surm ja lammutamine: alguses tapavad muusikud ühe roti, kes on põge- 
nenud saali vanadest lammutatavatest majadest, lõpus hukkub varise- 
nud seina tõttu üks orkestri liikmetest. Kogu film seisnebki sellises 
motiivide haakümises. A 

Kõige traagilisem pole mitte disharmoonia ilmnemine selle välistes 
avaldustes, vaid inimloomule omane immanentne disharmoonia, mis 
muudab võimatuks nii adekvaatse eneseväljenduse kui ka inimestevahe- 
lised kontaktid. Seda illustreerivad filmi kõige dramaatilisemad sünd- 
mused. Orkestrandid ei nõustu dirigendi võimuga nende üle ja kuku- 
tavad tema, kuid nende üksmeelt jätkub ainult selleks. Kui kõne alla 
tuleb orkestri edasine eksisteerimine, tekib orkestrantide vahel palju 
lepitamatum vastuolu, kui oli seda nende ühiskonflikt dirigendiga. Üks 
partei tahab lõpu teha kogu «tüütusele» ja paneb dirigendi kohale suure 
metronoomi (siia kuuluvad peamiselt rütmipille mängivad muusikud). 
Teine partei (mille liider on kaunis viiuldajanna, kes väga meenutab 
naisterroriste «punastest brigaadidest») on üldse igasuguse juhtimise 
vastu väljastpoolt ja pooldab täielikku vabadust. Näd paiskavad ümber 
hiigelmetronoomi ja tekib näotu stseen, kus on kõrvale heidetud kõik 
sisemised barjäärid: naist lüüakse jalaga kõhtu, üks osaleja lööb teise 
pikali ja põletab ta nägu küünlaga. Sisemised tõkked on kaotanud isegi 
need, kes mässus otseselt kaasa ei tee: väärikas vana professor, kes 
hiljuti põdes insulti, võtab välja püstoli ja hakkab igas suunas tulis- 
tama; esimene ja teine viiul jagavad teineteisele kõrvakiile, kusjuures 
viimane läheb nii endast välja, et viskab vastast oma pilliga, mis lendab 
märgist mööda ja haavab harfimängijat; klaverimängija ja kontrafagott 
armatsevad klaveri all. Situatsioon läheb-kontrolli alt täiesti välja, mitte 
keegi ei saa enam sündmusi .muuta ega juhtida, kõige vähem ameti- 
ühingutegelane ja inspektor, kelle puhtadministratiivne, mitte orkestri 
funktsioonidega sisemiselt seotud võim muusikute üle algul nii suür 
näis olevat («Orkester — see olen mina,» väidab inspektor käsi hõõru- 
des). Nemadki lähevad omavahel tülli, toetades oma argumente rusika- 
tega. Olukord on täiesti absurdne ja väljapääsmatu. Orkestrandid ei 
saavutanud oma mõttetu mässuga midagi, kuid pole ka tagasiteed. Tun- 
dub, et see «revolutsioon» ei saagi enam lõppeda. Lõpeb ta aga täiesti 
ootamatult: tugevate hoopide all variseb välissein ja tapab võib-olla 
ainukese inimese, kes kogu korralagedusega polnud kuidagi seotud, 
Surm, mis alles äsja näis muusikute skandeeritud terroristlikes loosun- 
gites olevat nii köitev, muutub halastamatuks ja mõttetuks reaalsuseks. 
Niisiis eesmärk, mille inimene endale seab, on vaid miraaž: kui ta arvab, 
et on seda juba saavutamas, siis selgub, et esiteks satub ta olukorda, 
mida ta ei soovinud ja milleks tä pole valmis, ka on esialgne eesmärk 
kaotanud oma võlu. Ainus, mis võib päästa iga konkreetse inimese ja 
orkestri ja maailma, on muusika ja see harmoonia, mida ta väljendab. 

Harmoonia ja disharmoonia vastandamine pole üksnes semantiline, — 
tugevas kontrastis on ka nende teemade motiivstruktuuride puhttehni- 
line ülesehitamine. Nägime, et disharmoonia on paljunäoline ilming, mis 
realiseerub rohketes konkreetsetes avaldustes. Seevastu on harmoonia 
ühtne ja me ei saa identifitseerida teda ühegi konkreetse nähtusega — 
ta on see abstraktne universumi tuum, mis on kõikjal ja mida pole 
kusagil. Tema poole püüdlemine nõuab ranget sisemist jõupingutust ja 
enesedistsipliini nii indiviidilt kui ka igalt sotsiaalselt grupilt. Orkestris 
personifitseerub see taotlus dirigendis ja Fellini filmi algkonflikt seisneb 
mitte üksnes orkestrantide sisemise distsipliini puudumises, vaid ka sel- 
les, et dirigent ei tule oma funktsioonidega' toime, süüdistades selles 
maailma ebatäiuslikkust. Harmoonia ei eksisteeri valmis kujul, on võima- 
lik üksnes liikumine tema poole; orkestriproovil ongi tegemist sellise 
protsessiga. 


Kuid muusika ühesus ei taga veel, et ühtne on ka selle mõistmine. 
Filmi tegelased tõlgendavad muusika, orkestri ja dirigendi funktsioone 
mitmeti. Muusika funktsioonide puhul on tegemist kahe lausa vastand- 
liku arusaamaga. Esimene —. muusikal, nagu loodusnähtustelgi, pole 
üldse otstarvet. Sellele järeldusele tuleb üks viiuldajaist, jälgides, kuidas 
muusikalained hõljutavad ämblikuvõrku: «Me oleme siin koos vaid sel- 
leks, et ämblikuke saaks kiikuda.» Vastupidise arvamuse pakub dirigent 
oma esimeses monoloogis — muusikal on utilitaarne tähendus: «Muu- 
sika on vabrik, meie toodame mingisugust asja.» Dirigendi arvamust 
tuleb vaadelda 20.—30. aastail eelkõige Saksamaal (st just sel ajal ja 
kohal, kus möödusid dirigendi õpinguaastad) populaarse kontseptsiooni 
põhjal, mis käsitles kunsti kui mehhanismi. Tsiteerime 0. Mandelštami, 
kes arvustab siin küll N. Assejevi masinpoeesiat, kuid sama kehtib ka 
muusika kohta: «Puhtratsionaalne, masinlik, elektromehaaniline (...) ja 
üldse tehnoloogiline poeesia on võimatu põhjusel, mis peab olema lähe- 
dane niii poeedile kui ka mehaanikule: ratsionalistlik, masinlik poeesia 
ei kogu energiat, ei lisa sellele midagi, vaid üksnes kulutab seda. (...). 
Sedavõrd, kui üles keeratakse, käib ka maha. Vedru ei või anda rohkem, 
kui temasse on talletatud. Vaat, mille pärast ratsionalistlik poeesia 
(--.) pole ratsionaalne, on viljatu ja sootu.» (Nagu mäletame, oli sek- 
suaalsus muusikas dirigendi üheks võitlusobjektiks.) 

Teine grupp arusaamu seob muusika olemust tema sotsiaalse funkt- 
siooniga: esiteks, «muusika on ekspluataatorlikud ahelad», -on üks anar- 
histlikest loosungitest orkestrimässu ajal. Teiseks,«kaks dirigendi aval- 
dust: «Muusika on maailma osa, muusika on kogu maailm, dirigent 
on maailma peremees» ja samas: «Dirigent on seersant, kuid lollid ameti- 
ühinguseadused ei luba olla seersant». Esimene neist lähenemisviisidest 
on seotud anarhistliku ja teine totalitaarse maailmavaatega, kuid prakti- 
liselt tähendavad nad üht ja sama: muusika on võim ja vabaduse alla- 
surumise mehhanism (anarhistlikud «ahelad» on ilmses kooskõlas «nöö- 
riga», mis dirigendi meelest seob kogu orkestrit tema dirigendikepiga). 
Mõlemad tõlgendused pole üksnes muusikale loomuvastased, vaid on suu- 
natud lausa muusika eksisteerimise vastu. Fellinile näivad olevat palju 
lähedasemad need arvamused, mille järgi muusika on side transtsen- 
dentse reaalsusega. Näiteks ühe trompetimängija “arvamus, millega 
näivad nõustuvat ka teised: «Trompet on läbipääsuluba teise maailma» 
või Klara sõnad: «Iga harfimängija mõistab, et on ka teine elu». Diri- 
gendi ideaali väljendas «tema suur õpetaja Koplenski»; meenutades Kop- 
lenski dirigeerimist, kui ta ise veel orkestrant oli, räägib ta: «Dirigent 
oli meis. Me olime valmis imeks: muutma leiva ihuks ja veini vereks. 
Kontsert on missa.» Seda analoogiat arendavad paljud detailid: kont- 
serdisaaliks on valitud vana kirik, kusjuures orkester asub altariosas 
ja dirigendipult on kirikukantsel. Selline muusika mõistmine jääb diri- 
gendi jaoks vaid ideaaliks: praktilises tegevuses juhindub ta teisest maa- 
ilmavaatest. Andekuse puudumine ja välise maailma disharmoonia ei 
lase tal olla see «sisemine dirigent» kellena ta nägi Koplenskit, tema 
tahtnuks olla seersant, n.-ö. «dirigent väljastpoolt», kusjuures äärmus- 
likus vormis. Dirigent on traagiline ja filmi kõige ambivalentsem kuju. 
Tema sügav muusikamõistmine ei leia adekvaatset väljendust, sellepä- 
rast püüab ta puhtmuusikalisi funktsioone asendada sotsiaalsetega. 
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IV 


Fellini on valinud filmi personaažid nõnda, et orkestris oleks esin- 
datud maksimaalsel hulgal Itaalia provintse.” Sellega aga asi ei piirdu. 
Flöödimängijatar on õppinud Ameerikas ja ta rõhutab, et mängib nii, 
nagu tehakse seda sellel maal; dirigent on sakslane. Seega võiks öelda, 
et orkester esindab kogu Lääne tsivilisatsiooni. Filmis on ka palju vih- 
jeid selle tsivilisatsiooni eri perioodidele. Juba mainitud flöödimängi- 
jatar viitab selgelt menaadile Dionysose kaaskonnast, kusjuures flööt, 
nagu ta ütleb, on pärit vanast Hiinast (nii Dionysose kultus kui ka 
flööt tulid Kreekasse Idast); kirik on ehitatud keskajal (XII saj); renes- 
sansile osutab tromboonimängija, kes ütleb, et trombooni mängivad 
inglid renessansiaja piltidel; inspektor, kes väidab: «orkester — see 
olen mina», meenutab Louis XIV; kirikust sai kontserdisaal XVIII saj 
lõpul (muusikas on see Viini klassikute ajastu); dirigendi lõppkõne 
viitab uusima aja sündmustele jne. Reportaaž hic et nunc mahutab 
tohutu geograafilise ja ajaloolise ruumi — see on meie tsivilisatsiooni 
pankronistlik pilt. 

Ei maksa mõelda, et need ajaloolised seosed kujutavad üksnes mil- 
jööd või tausta põhilisele sündmustiku arengule. Nad on temaatilise 
struktuuri aktiivsed elemendid, mis on olulised filmi üldinterpretatsiooni 
mitmeplaanilisuse mõistmiseks. Pole juhuslik, et flöödimängijatar just 
menaad on. Tema osavõtt orkestri mässust toob filmi vana vastasseisu 
apollonliku ja dionüüsosliku kunsti vahel. Meie aja esteetilisse teadvusse 


või selle taas F. Nietzsche oma esseega «Tragöödia sünd muusika vai- 


must», mis talle ka kohe kuulsuse tõi. Uks autoriteetsemaid selle prob- 
leemi käsitlejaid oli vene sümbolismi ideoloog Vjatšeslav Ivanov, kes 
oma elu viimased aastakümned elas Itaalias, kus oli katoliikliku mõt- 
lejana üsnagi tuntud. 

Dionüüsoslik kunst on vastandatud apollonlikule kui stiihiline korra- 
pärasele, emotsionaalne intellektuaalsele, anarhiline autoritaarsele, umb- 
isikuline isikupärasele. (Kaasaegsemates terminites peaks ütlema, et dio- 
nüüsoslik kunst johtub alateadvusest, apollonlik aga teadvusest; ei 
pruugi imestada, et see käsitlusviis leiab nii adekvaatse väljenduse hil- 
jem pakutud terminites: Wagner, Nietzsche ja võib-olla ka mõned teised 
on Freudi alateadvuse kontseptsiooni ennetanud, Freudi teene pole eel- 
kõige mitte spekulatiivse skeemi esitamine, vaid sellele vastava reaalse 


psühhiaatrilise praktika väljatöötamine). Phoibos on päike ja tema kunst 


on seotud valgusega,» dionüüsiad toimusid öösiti. Orkestrimäss algas 
pärast seda, kui valgus kadus, ja lõppes siis, kui lagunenud seinast 
tungis sisse päevavalgus. Dionysose muusikariist oli flööt, Apollol lüüra, 
millest hiljem arenes harf. Harfimängija oli ainuke inimene orkestris, 
keda võiks lugeda apollonliku kunstisuuna esindajaks, nagu juba öeldud, 
oli ta ka ainus, kes jäi mässust kõrvale. Apollonismi kõige eredamaks 
väljendajaks oli mõistagi dirigent oma külma, ratsionaalse ja autoritaarse 
kunstiideaaliga; lähedust Phoibosele õhutab ka dirigendi välimus. 

Antiiksed bakhanaalid on keskaegsele karnevalile lähedased mitte 
üksnes tüpoloogiliselt (kui kevade ja viljakusepeod) vaid on ka nende 
reaalseks ajalooliseks allikaks, tuues paganlikke elemente olemuselt “ 
kristlikku karnevalikultuuri. «Klounid» lõppesid karnevaliprotsessioo- 
niga, mis (erinevalt eelmistest filmidest) oli matuseprotsessioon. Ehk 
aimub siit, et Fellini on selle kujundi enda jaoks ammendanud. Võibki 
arvata, et «Orkestriproovis» on bakhanaalil enam-vähem analoogiline 
funktsioon karnevaliga, kuid pidagem meeles, et bakhanaalid olid palju 
tõsimeelsemad ja julmemad kui suuresti mänguelemendile rajanev karne- 
val. 


* «Orkestriproov». Vestlus Federico Felliniga. — T.M.K, 1982, nr 8, Ik 59. 
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Orkester on omaette universum. Ettekantav muusikateos elab vaid- 


orkestri ühises töös ja ainult see koostöö saab väljendada kogu muu- 
sikat. Siin ei ole enam tähtis, kust inimene on pärit või kus ta on õppi- 
nud — orkestris pole ta enam napollane või sitsiillane, vaid esimene 
või teine viiul või fagott jne. Orkester on range struktuuri ja kindlate 
piiridega maailm. Kuigi «reaalselt» polnud seina kokkuvarisemine seo- 
tud mässuga, on täiesti loogiline, et välispiirid ei saa säilida pärast 
sisemise struktuuri lagunemist. 

Läbi tekkinud avause paistab hiigelsuur kuulvasar; .interpre- 
teerida võime seda mitmel viisil. Kõige lihtsam võimalus: ta on 
groteskne kuju nagu metronoomgi eelmises stseenis, omamoodi karne- 
valilik sümbol. Minule aga meenutas ta lugu lapsepõlves loetud popu- 
laarteaduslikust raamatust, mis käsitles relatiivsusteooriat. Kaks laeva- 
hukust pääsenud meremeest satuvad asustamata saarele ja elavad seal 
mõnda aega. Selle aja jooksul hakati kokakoolat tootma samakujulistes, 
kuid suuremates pudelites. Kui laine heitis kord saarele selle pudeli, 
olid nad väga ehmunud, sest arvasid, et nemad on väiksemaks jäänud. 
Nii ka siin: kuna meil pole sõltumatut vaatepunkti, et langetada otsust 
kontserdisaali ja vasara tegeliku suuruse üle, võime sama hästi arvata, et 
stseen näitab nii vaenuliku välismaailma lausa kosmilist gigantsust kui 
ka kunstimaailma miniatuursust. | 

Vaadatud stseeni mõistmiseks on oluline paralleelne episood «Roo- 
mas», kus metroo ehitajad raiuvad auku tunneli suunale ettejäävasse 
seina. Nagu «Orkestriprooviski» sööstab avausest vingudes sisse tuul. 
Samas siseneb ka filmigrupp, kelle silma all hävivad õhu toimel antiik- 
sed freskod. Mõlemal juhul on tegemist kultuurile surmava sissetungi- 
misega väljastpoolt — vahe on vaid vaatepunktis: «Roomas» on see 
väline, «Orkestriproovis» aga sisemine. 

Filmi lõppu iseloomustades tahaksin kasutada terminit +«valefiniš». 
«Olen oma filmides jäänud truuks finaali mõttepunktidele ja pole kunagi 
kirjutanud ekraanile sõna «Lõpp», ütleb Fellini“ On lausa võimatu 
ütelda, millega see film siis lõppes. Lõppu võib näha igas stseenis filmi 
finaalis, kuid talle järgneb veel üks kaader, mis kriipsutab maha eel- 
mise interpretatsiooni. Juba seina kokkuvarisemine teeb lõpu sündmus- 
tiku arengule: on selge, et: orkestriproov on lõppenud ja ka mäss oma 
mõtte kaotanud. Võiks arvata, et revolutsioon võitis ja mässajad on oma 
eesmärgi rohkem kui saavutanud: dirigent on kukutatud, orkester ja 
kontserdisaalgi on lõhutud, nad pääsesid vabaks muusikast. Saavutatud 
situatsioon on aga neile endile palju ootamatum ja ebamugavam kui 
dirigendile, kes näib koguni just seda olevatki oodanud. Ta teab, kuidas 
päästa neid inimesi, seda maailma ja muuseas ka oma võimu: «Me oleme 
muusikud. Muusika päästab meid.» Ta ütleb, et igaüks pöörduks oma 
instrumendi juurde — see on kõik, mis me võime. Ainsal korral kasutab 
ta orkestrantide poole pöördudes vormi «meie» — enne ja pärast seda 
ütleb ta ainult «teie», asetades ennast väljapoole orkestrit; esimest korda 
filmi jooksul ei teki orkestrantidel vastuseisu dirigendi sõnadele. Kõige 
mässulisem orkestrant aitab dirigendil tõsta pulti (sel on vaid sümboolne 
tähendus, dirigent puldi taha ei astu). Alles nüüd näivad nad jõudvat 
selleni, mis jäi saavutamata normaalsetes tingimustes — harmooniani 
(vähemalt näib nii orkestrantidele); saabub katarsis, paljud orkestrandid 
isegi nutavad. Jällegi pole see veel lõpp. Dirigendi. jaoks on seda võimu 
vähe, hingelt on ta ikkagi seersant. Kõik hakkab otsast peale: «Te 
mängite liiga emotsionaalselt!... Kas siin on jalgpalliväljak?!... 
Orkestriproov jätkub!» 

Orkestriproov — jätkub... 


* «Orkestriproot». Vestlus Federico Felliniga. — T.M.K, 1982, nr 8, lk 59. 


Villu Järmut, Enn Kärmas. Reklaamplakat «Ruja». 1981. 


Kas Guska hukkub? 


«ÕNDSUSE SAAR» clik «NI HUKKUS GUS- 
KA». ENSV Riiklik Vene Draamateater, Lvas- 
taja — Nikolai Šeiko. Kunstnik Mart — Kitajev. 
Esietendus 1982. 


Ukrainlasest autor Mikola-Kulis (1892 
1942) kuulub 20, aastate väljapaistvate 
näitekirjanike plejaadi (Babel, = Oleša, 
Paiko, Erdman, Majakovski jt), kelle 
satiirilise kallakuga komöödiad sattusid 
30. aastail koos = nende - näidendeid 
lavastanud Meicrholdi teatriga - kriitika- 
tule alla. Tolle perioödi kriitika = mitte 
ainult et citas satiiri vajalikkust, vaid, 
tabamata satiiriku tundlikkust sotsiaalse- 
te -väärnähtuste = suhtes, * vägi selles 
otsest ohtu uuele ühiskonnale. Alles 60. 
aastail leidsid toonased -dogmaatilised 
arusaamad ametlikku hukkamõistu ja 
teatrite mängukavva ilmusid taas Ma- 
jakovski teosed, Svartsi «Draakon» ja 
mitmete teiste vahepeal unustatud auto- 
rite näidendid. Nende lulgas ka Alek- 
sandr Kopkovi «Elevant» Tallinna Vene 
Draamateatris = hooajal 0 1975/76. — Sce 
asjaolu väärib meenutamist mitmel põh- 
jusel. Sisuliselt oli selles väikekodanluse 
vaimse kitsuse ja asjade kultuse pihta 
sihitud naeru (nagu «Õndsuse saares- 
ki»). Vormilt oli 'sce vahest üks esimesi 
puhtalt groteskses, rahvusliku palagani 
laadis välja peetud lavastusi meie Vene 
Draamateatris. Nii Leonid Ševtsov Mol- 
Salkinina kui ka Tamara Solodnikova, 
Igor Kan ja teised mängisid tõelise 
hasardiga, tabades ülemeelikult absurd- 
ses lavastiihias täpselt satiiri olemust, 
Nii et tulles artikli teema juurde 
päris tühjal kohal «Nii hukkus Guska» 
õnnestumine ci sündinudki. Sest õnnestu- 


nud lavastusega meil tegemist on. See 
on seda -cnam hinnatav, et - Kulisi 
näidend on Kopkovi omast mahukam, 


mitmemõõtmelisem, aga vahest ka mitte 
nii kompaktne ja puändirikas, mistõttu 


MIRA SŠTEIN 


esitab näitlejaile suuremaid nõudeid. Sc- 
dla peamiselt žanri tunnetamises, selles 
meie teatrite kõige hellemas kohas. - 
Scni ilmunud ja kuuldud »arvustustes 
on rõhutatud lavastuse lüürilist («pas- 
toraalset») olemust ühendatuna satiiri- 
ga seega üsna paradoksaalset ühen- 
dust. Sama hästi sobiks siia Aleksei 
Diki leitud definitsioon” ühe -Suhhovo- 
Kobõlini teose - kohta «viirastuslik 
realism», kuna on tegemist mingi vii- 
rastusliku- eluga, elamisega pettekujut- 
lustes. Põlvneb ju ka -Kulišsi, nagu 
Majakovski, Bulgakovi, Zoštšenko ja 
teiste andekate = nõukogude “ kirjanike 
satiir otseselt vene kirjandusklassika — 
Saltõkov-Stšedrin, Gogol, Suhhovo-Ko- 
bõlin traditsioonidest.  Fantastilised 
süžeed uskumatute olukordade ja selle- 
kohaste grotesksete väljendusvahendite- 
ca on seal alati tegelikkuse, reaalelu 
ilmingute kujutus läbi «suurendusklaasi» 
(Majakovski sõnad). Aga groteskse ole- 
mise stiili avamiseks läheb vaja virtuoos- 
set telmikat, oskust «mängida ja samal 
ajal säilitada sõna», nagu nõudis AAA 
lejailt jällegi Majakovski. 
Hüperbool, ekstsentrika, = paroodia 
paljukest siis neid tinglikkuse arsenali 
komponente meie teatrite jooksvas reper- 
tuaaris leidub!? Ja näitleja = võõrdub 
kõrge komöödia stiilist (nagu kõrgest 
tragöödiastki). Seda üllatavam oli toona- 
se «Elevandi» stiiliehtne lavastus, tervi- 
kuna läbi viidud tinglikus mängulaadis 
(lavastaja V. Tšermenjov), kinnitades 
ühtlasi teatri tuumiku = professionaalset 
potentsiaali, kelle = suutlikkust = vormis 
püsida ka teatri madalseisu = aastail 
tõestas nüüd uuesti «Guska» lavastus 
(lavastaja N. Šciko), 

<Nii hukkus Guska» lavatee algas ligi 
pool sajandit * pärast näidendi kirjuta- 


mist» 70. aastate Odessas ja Vladimi- 
ris, kus lavastused laiemat tähelepanu 
ci äratanud. , 
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On säilinud Kuliši kiri teose -lõpplahen- 


duse kohta. Algul kavatsenud ta lasta 
Guskal end paju otsa üles puua. Hiljem 
otsustas siiski komöödialiku Tiaali ka- 
suks. Selles otsuses võiks näha talendi 
intuitiivset ettenägelikkust. sest tänase 
pilguga vaatajale osutub see perspek- 
tiivitundlikumaks Guska-taoliste alal- 
hõiuinstinkti ja paljunentisvõimet ärves- 
tades. Väikekodanlus kui tollane ühis- 
konnakiht saabki autori halastamatu mae- 
ru märklauaks. - «Väikekodanlik —Icer, 
läbinisti” mäda, vastik, kuidas ma sind 
vihkan,» = kirjutas  Kulis, kes — põlgas 
väikekodanlase ärgust ja silmakirjalik- 
kust, selle vaimset armetust ja vaikset, 
visa askeldamist, et endale tmesti «koht 


päikese all» kindlustada. 


Pool sajandit hiljem - on - kihistusest 
saanud väikekodanlik - mentaliteet kõige 


erinevamail täsandeil sest Guskad 
sünnivad ajas ümber -, individualism 
nii materiaalsete kui ka vaimsete elu- 


väärtuste ringis. Tähendab, lavastuse rõ- 
hud, suhtumine oma (anti) kangelastesse 
võivad muutuda? i 


Pole, vaja enam vihast irooniat, suur- 
tükituld varblaste pihta, vaid midagi Sel- 
Jetaolist nagu - «inimkond jätab = oma 
mineviküga (loc: iganditega) naerdes ju- 
malaga»? 

Küsimus on siis naeru — kvaliteedis. 
Ilmselt on lavastaja N. Šciko oma la- 
vastuskontseptsioonis lähtunud seda laadi 
kaalutlustest. Vahest sellest siis ka la- 
vastuse mõnevõrra leebem -toiaalsus, 
tegelaste käitumisajendite mõistmise 
taotlus, st tüki transponeerimine pinna 


"kaotanud, endasse kapseldunud, «väike- 


se inimese teema» helistikku. 

Lavastajal on kahilemata õigus suhtuda 
väikekodanlusse kui kadunud ühiskonna- 
kihti ja otsida igas üksikindiviidis inim- 
likku” (sümpaatselt?) alget. Aga väga 
andekalt kirjutatud teostel on omadus 
igasugustes — interpretatsioonides = iseen- 
daks jääda. Jääb ju Guska ikkagi ühe 
madala = nähtuse = säravalt — kirjutatud 
koondkujuks, kes paljastab end ise iga 
oma sõna ja teoga. Ja lavastuse kesk- 
sete osatäitjate mäng vastab tegelikult 


ka autori hoiakule. (Mõningane puhas 
komöödia likkus = kõrvaltegelastes tuleb 
sellest "tunnustusest — küll maha — ar- 
vata.) i 


ki 
Satiirilist alget toetab = kunstnikutöö. 


* olemas ka 


Meile Adoli = Šapiro -Tšehhovi-Tolstoi- 
lavastuste andeka kujundajana tuntud 
Märt - Kitajevi - dekoratsioonid = loovad 
autorile üsna kongeniaalse tausta, män- 
guruumi, aitavad vaatajat häälestada 
etenduse hüpeeboolsele lainele. Eredalt 
valgustatud poodiumi alla on peidetud 
Guska - «aarded»: igasugu = pudi-padi, 
kaasa arvatud samovarid, emis Marga- 
ritka ja tsaari portree. Poodiumi kohal 
hiiglaslik roosa lambivari. Ja Guska 
tütred, riides nagu lambivarju vähemad 
sõsarad, et oleks hästi «ilus» (Majakovs- 
ki väikekodanlasest bürokraat nõuab ka, 
el talle valmistatagu midagi «ilusat»). 

Ere valgus lisab justkui iroonilist pi- 
lulikkust, omades sealjuures satiiriliselt 
paljastavat toimet: valgustatakse igat 
peidetud soppi ja urgu nii otseses (vi- 
suaalses) kui ka ülekantud tähenduses 
(Guskade hingesoppe ja ajukurde)- On 
«isitaat» Meicrholdi oktoob- 
rijärgsetest lavastustest: punases spets- 


riietuses -(kombincsoonis) = nooruk 
välismaailma saadik. 
Ka vaimukalt «töödeldud» muusikaline 


sissejuhatus juba enne eesriide avane- 
mist — tööliste laul, vaimulik viis, 
rätsaväemarss, jupp tsaarihümni, moo- 
dustades lõpuks kakofoonia, mõjub 
eittevalmistusena millekski eriliseks, har- 
jumatuks. 

Eesriide avanedes toimub enne — iga 
vaatust sümboolne kärbeste või sääskede 
tõrjumise rituaal tulutu = vehkimine 
«välismaailmast» tuleva lõbusa muusika 
saatel. Ja lõpuks ennetab Guska enda 


(Leonid Ševtsov) ilmumist, parasjagu 
melanhoolne -viisike. Guska, - soliidselt, 
pisut vanamooliselt - riides, kõvakübar 


peas ja kepp käes, tuleb märtri kanna- 
taval ilmel, vihane ja solvunud kogu 
maailma peale, sest et... talle ei mee- 
nunud ühe tütre nimi, kes seetõttu jäi 
registreerimata. Ja ongi võti Guska ole- 
muse mõistmiseks antud. — Pisiscikade 
grandioosseks puhumine, tõeliselt giganl- 
sete sündmusig ees pea liiva peitmine 

nende = äärmuste - vahel Guska elab, 
piinleb. märatseb, ukrutseb, uhkeldab, 
parastab, kiitleb, ahastab. Pääsenud ük- 
sikule saarele, unistab tulevikust. kus 
temasuguseid = saab olema — miljoneid! 
Parajalt rangelt patriarhaalne kodakondse- 
te ringis, kuid üsna abitu ühiskonnaga 
kavaldamises ja kohanemist teeseldes, 


Igor Kan Pierre Kondratenkona Eesti NSV Rükliku 
Guska» (lavastaja N. Seiko) 


jõuab ta lõpuks jälle solvatud märtri 
poosini. Lahkudes lavalt alistunult, kuid 
püstipäi, sirutab ta ristatud käed de- 
monstratiivselt kujuteldavaile käerauda- 
dele vastu. 

Scvtsovi osajoonis vastab täielikult kuna- 
gi Tairovi sõnastatud nõudele, et «keha 
joonis jälgiks hääle, sõna joonist, selle 
nagu» orkester solisti...» Sevtsov 
mängib siira usuga antud olukordade 
tinglikkusse, sealjuures Guskaks ümber 
kehastumata, temaga identilitseerumata. 
Ševtsov loob oma teadmisega 
tulevikust, seetõttu on ta mahukam, 
teravam, ütleksin isegi õelam kui üle- 
jäänud kujud. Ühenduses Ševtsovi isi- 
kupärase mängulaadi pehmüsega, orgaa- 
sünnib 


sisu, 


Guskal 


toredam 
nähtuse 


nilise sujuvusega seda 
paradoksaalsus 


olemuslikkus. 


groteskse 
Sentimentaalne 
«Valge akaatsia» ja kirikulaul on tema 
esituses — ühevõrra = stiilsed? -ülemeelik 
tants elegantselt absurdne ja mineviku 
pirukate, ööbikute ja taganut- 
mine pööraselt koomiline. Kuid... Guska 


romanss 


kasside 


Vene Draamateatri lavastuses «Nii hukkus 


D. Prantsu foto 


ambitsioonide = pilamisega ei ammendu 
näitleja loodud kuju, see kätkeb endas 
hoiatust tuleviku Guskade eest. 

Veel kord Ševtsovi Motšalkinit «Elevan- 
dist» meenutades, kui tolle põgenemine 
kuldse elevandiga oli nurjunud eskapaad 
materiaalsete hüvede maailma, siis Gus- 
ametnikuhing ihaldab rohkemal, 
oskab vaikselt oma tundi oodata, suudab 
oma «värvi» ja taktikat muuta ja üha 
uuesti sündida. Autor toobki lavale Gus- 
ka alter ego kõrgemal «vaimsel» tasan- 
dil endise üliõpilase Pierre Kondra- 
tenko, keda mängib Igor Kan. 

1. Kani (keda mäletame 
raga' loodud väikekodanlase kolmikosas 
«Kibe! Kibe! Kibe!» ja keda 
nüüd kohtame juba peategelasena teatri 
uuslavastuses «Väike saatan») tagasi- 
tulek Tallinnasse on tervitatav. 
Ranges smokingis ja torukübaraga, kae- 


kade 


satiirilise sä- 


lavastuses 


tõsiselt 


las boheemlaslikult lehvi seotud musi 
rätt, ilmub see Kiievist jalga lasknud 
«igavese tudengi» nägu vananev noor- 


härra Guskade juurde peavarju otsima, 
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aga võetakse siin surmani hirmunud pe- 
res lausa messiana vastu (kõigepeali 
seitsme tütre potentsiaalse peigmehena!'). 
Kani Pierre oskab kohanemist teeselda, 
oma poliitilist «ustavust» valjuhäälselt 
deklareerida. Kanil on toredaid stseene: 
üleminekuid ehmatusest patcetilisse er- 
daõigustusse, võimet end igast olukorrast 
välja keerutada, peeneltdiferenisceritud 
reageeringuid partnerite käitumisele, eriti 
näitsikute kosimiskatsetele. Aga tundub, 
et Pierre'il jääb. puudu ralineeritusest, 


tema ideoloogiliselt «õigete» fraaside 
taga on küll tühi hing, kuid alatuse 
perspektiivist, temasuguste tulevikku 


projitseeritud ohtlikkusest jääks nagu va- 
jaka. Või ei jätku selleks kirjariduslikku 
materjali? 3 
Komöödia naistegelased lisavad värve, 
õigemini moodustavad värvika tausta, 
täies vastavuses naise sõltuva staatu- 
sega antud keskkonnas. Me näemegi 
kodukanade kirevat rodu — eesotsas 
Tamara Solodnikova žanriehtsa Seklete- 
jaga. Näitlejal pole see esimene kohtu- 
mine seda laadi dramaturgiaga. Ta tunne- 
tab suurepäraselt kummalisuse stiihiat 
ja oma «traagilise minestaja» ekstsentri- 
list olemust. 

Üsna üllatav oli seekordne kohtumine 
Anastassia Bedredinovaga. Kunagine pr 
Alvingu, Karini, Tiina ja lugematute 
teiste peenpsühholoogiliste = naiskujude 
looja, alati võluvalt naiselik ja elegantne 
Bedredinova kerkib siin vaataja silme 
ette tume-tumeda, ebausu ja eelarvamus- 
te kammitsais vegeteeriva vanainime- 
sena, osa, mis nõuab hoopis uut lähe- 
nemist, uusi värve, teist teatrikeelt. 
Kahtlemata huvitav, näitleja kogemusi 
avardav, tema talendi uusi tahke avas- 
tav ülesanne. 

Ja tütred — vänimast 30-aastasest, 
meheleminekulootused juba peaaegu kao- 
tanud Ustenkast, agressiivsest Pistenkast 
kuni noorima naiivselt uneleva Ahtisen- 
kani on nad, kõik seitse, oma ahtakese 
mõistuse ning - kängunud tunnete ja 
püüdlustega üpris sarnased. Tundub, el 
lavastaja vaatleb just neid kaastundliku 
muigega kui oma keskkonna süütult 
armetuid produkte. 
nende mänguline lahendus eelmainitud 
tegelaste omast, kaldudes farsilikkuses- 
se. Välja arvatud ehk Galina Potapova 


so Ustenka, kelle: šaržeeritud välimus, lii- 


Sestap erineb ka ° 


kumine, kõnemaneer ja rõõmsameelselt 
meeleheitlik pateetika loovad ängistavalt 
groteskseid hetki (kosimisstseen). 

Jääb üle vastata artikli pealkirjas toodud 
küsimärgile. Õigupoolest on see problee- 
miasetus: kuidas vastab sellele teos ja 
kuidas lavastus. Kas autori suhtumine väi- 
tesse «Nii hukkus Guska» on irooniline, 
kahtlev või lootvalt veendunud? Ja kas 
lavastaja tänase päeva (eadmistega 
varustatuna on selles hukkumises 
kindel? Kas lavastaja -suhtumist-problee- 
mi ei kaunista siiski liialt leebe naeratus? 
Lõppstseen, kus Guska lahkub kalurite 
saatel, kes teda*ilmselt tõsiselt ei võta, 
ei anna mingit ühemõttelist vastust. 
Aga küllap retsensendil on suhtumises 
komöödiasse huumorimeelest puudu jää- 


- nud. Millest võiks ka järeldada, et nali 


on tõesti tõsine asi! 


KBIMKASEMIMAR 


Ilusast kevadest maainimese taustal 


«JÄLLE KEVAD». Stsenarist 3. Škubel, režissöör- 
operaator A. Sööt, helioperaator H. Eller. «Tallinn- 
film», 1982; 


Andres Söödi filmitegemisretsept on: «või- 
malikult rohkem tõelähedast (parem siiski 
tõest) visuaalset informatsiooni, millele lisada 
natuke autoriannet». (vt TMK 1983, nr 4). 
Seda, kas tal annet jätkub, kahtluse alla seada 
pole põhjust. Võib-olla aga ei jätku alati 
informatsiooni kogumise ja tihendamise visa- 
dust (või aega)? Aga võib-olla on autor oma 
ande lisamisega mõnikord kokkuhoidlik? Just 
sellised üsna kjuslikud mõtted tikkusid pähe 
tema «Jälle kevade» puhul. Kui inimene on 
oma isikliku lati kõrguse juba kord kindlaks 
määranud ja teistelegi demonstreerinud võime- 
kust sellist kõrgust ületada, siis oodatakse 
seda temalt edaspidi igal katsel, ja nüüd 
allub latt juba ainult ülespoole nihutamisele. 
«Jälle kevad» on kena film ja mõnele teisele 
loojale oleks ehk samm tõusuteel, kuid Söödi 
nime raskus lükkab küll lati tema enda seatud 
kõrguselt maha. 

Aga siiski, juttu filmist teha tasub. Inim- 
peategelaseks on Sööt valinud Vadim Želnini, 
meie «meteoroloogiateaduse imelapse», kelle 
väikeseks portreeks film tegelikult ongi. Kuid 
see napp portree ajendab nii üht- kui ka 
teistpidiseid mõtteniite ja nii võib end hiljem 
tabada sellele üldkujul pretensioonitule ja 
probleemitule — «ilufilmile» tagasi mõtlemas. 

Olenevalt: vaataja sotsiaalsest kuuluvusest 
on 'mõttesuunad ilmselt kahesugused. Linna- 
kinode ringvaatena on publikupüüdjam ilmselt 
looduse võlude tasand (kuigi ka 0Želnini 
toimingud selle taustal teadvustuvad), maaini- 
mene aga võtab pärast filmi lõppu jutuotsa 
üles ilmselt just Želnini tööde-tegemiste teemal 
(kuigi ka Eestimaa ilu teda üllatada võib; 
sel oleks siis sama efekt, mis imekenal vaate- 
filmil Tallinnast tallinlasele, kes tormamis- 
his kodulinnast veeranditki pole näha osa- 
nud). 

Alustagem Želninist. Sest eks tema kas- 
vanud populaarsus ja autoriteet (varem käi- 
sid raadiomehed tema juures neli korda 
aastas, nüüd juba kaks korda kuus), mitte 
Vellavere looduse köitvus, andis Söödile mõtte 
sellise filmi “kallale asuda. Kodurahva (kui 


«Jälle kevad»: 
«Jälle kevad» 


Vadim Želnin annab intervjuud. 


kodule vabariigi piirid anda) hulgas < pole 
Želnini nimi vahest kellestki päriselt mööda 
läinud, nii et filmi looja on päästetud suurema 
faktilise = materjali tutvustamise kohustusest. 


Küll on Želnini nimel mõnele ikka nagu 
soolapuhuja maik man olnud, mis nüüd 
rahulikult. kaob, kui pilt tema tegevusest 


filmi jooksul selginema hakkab. Vanad käsi- 
raamatud, aastakümnete märkmed, skeemid ja 
graafikud annavad ettekujutuse sellest lausa 
teaduslikust tööst, eluaeg kogutud tarkusest. 
Professorite nimed Želnini õpetajate hulgas 
lisavad kõla tema enese otsustustele ja prog- 
noosidele. Filmi sõnalise külje on Sööt jät- 
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52 filmitud maa 


nud Želnini enda kanda ja kujundada. 
Vaikselt ja rahulikult, maamehe sundimatuse 
ja lihtsusega veereb tagasihoidlik jutt ise- 
endast ja oma tööst looduse jälgimisel, mis 
ju jutustaja elus peamine pole olnud, vaid 
lihtsalt olude sunnil ja elu enese nõudel 
tegemist tahtis, sest «loodus ei eksi kunagi», 
ja kui sa tema keerulisest (või lihtsast?) 
käitumisest kord aru hakkad saama, oled ka 
igapäiste toimetustega rohkem mäel. Aga et 
nähtus, millesse end sügavuti sisse murrad, 
ikka põnevaks kätte läheb, on ju teada. Oma 
arvamuste üldrahvalikku propageerimisse suh- 
tub Zelnin ettevaatlikult ja tõrjuvaltki. («Ma 
ikka eksin kah. See ei ole inimene, kes ei 
eksi.»). Ainult ühe oma saavutuse käekäiguga 
ei näi ta rahul olevat: et tema nutriakasvatuse 
kogemused koduvabariigis üsnagi maha vaiki- 
takse (lätlastel jätkub tema vastavateemalist 
raamatut). 


Filmikaamera saadab Želninit igapäevase- 
mast igapäevasemate tegevuste juures rahu- 
likult ja segamatult jälgides: õue - toime- 
tama ja kaevule nutriate manu ja piimanõud 
viima ja mõni kord nädalas autopoodi leiva 
järele. Ja siiakohta Söödi pildiloomine Želninist 
ka lõpeb, toonirikkamaks ja sügavamaks pole 
seekord portreed maalitud. Tekib küll küsi- 
mus, kuidas selline -häirimatu ja erutamatu 
tavapärasus filmi saatusele mõjuda võib. 

Eelmainitud autopoestseen tekitas muide 
vastakaid tundeid. Ühelt poolt oli see suhte- 
liselt pikk lõik' allakirjutanu silmis huvitavaim, 
meisterlikuim, kõitvaim; selle jälgimine tõi 
elevust ja tähelepanu. Samas muutus ta 
(eelkõige oma pikkuse tõttu, mis näib nagu 
viitavat ka vastavale tähtsusastmele) ülejää- 
nud filmiga raskesti seostatavaks ja põhi- 
teema suhtes põhjendamatult pikaks. Siiski 
aitäh sümpaatse stseeni eest. 


Kui varem sai Želninit nimetatud inimpea- 
tegelaseks, polnud see juhuslik sõnaühend. 
Nimelt on portree Želninist piisavalt põgus 
ja traditsiooniline, et päästa enda kõrval 
võimule teine (või esimene) peategelane — 
loodus. Eks mõelgem, kui sageli siiski juhtub, 


et meid hämmastab koduse maa looduse ilu, tema 
otsatu värvivalik, lõputu helide hulk. Hämmas- 


tab hinge kinni panevalt. Maainimesele küllap 
(üldjuhul) on see kõik «päris» ja «oma» ja 
igapäevane. Aga linnainimene? Õieti on see 
nii pikalt ja laialt läbikurvastatud küsimus, et 
veel paari sõna. sekka ütlema hakata oleks 
ilmselt juba kordamine. Aga isikliku mõtte- 
ainena tasuks seda küsimust küll kaasas kanda 
ja oma hinge ärkvelolekut tasahilju kontrollida. 
Oskame me veel ikka vaadata ja näha? 
imetleda ja jumaldada? Ja mis tähtsaim — 
hoida? Selliste tunnete turgutajana on «Jälle 
kevad» tänuväärne nähtus. Lummavilusad on 
Želnini jutu ja toimetuste vahele mahutatud 
killud Eestimaa - kevadloodusest. Kohati on 
ligidalt, nii et võililled esi- 


plaanil suured ja kirkad ja inimene nende 
taga võrdtähtsana väike; kohati on filmitud 
kaugelt eemalt. * On tabatud hommikuudu 
silitavat pehmust, läululinnutäppi sinises taevas. 
Kuigi Želnin väidab, et tegemist on halbade 


aastate (ilmastiku poolest) perioodi kuuluva 
aastaga, ei oska ilusamaid päevi ka heal 
aastal ette kujutada. Ainult korraks, Želnini 


sõnade saateks, puhub tugev tuul üle ekraani, 
toonid muutuvad, puud värisevad ja vihma- 
pilved tunglevad taevas. Siis rahuneb loodus 
jälle. Ilmselt oli sellise: tormihetke jäädvus- 
tamine Söödi poolt katseks pääseda vastuolust 
filmi välise näo ja ennustaja sõnade vahel, 
kuid oma erandlikkuses oli tormikaadrite 
mõju pigem vastupidine, juhtides tähelepanu 
loogikaveale. Ehk oleks film saanud huvitavam- 
gi, kui . halva ilma pilte välditud poleks. 

Filmi lõpetav episood Želnini ja raadio- 
ajakirjaniku vahel on .autorimõtte avamise 
seisukohalt omaette märkimist väärt. Andres 
Söödi hoiak massiteabevahendite pealetungi 
suhtes argielule leidis pikema ja selge- 
sõnalisema väljenduse juba tema töös «Repor- 
ter». Siin kõlab see teema sama loo ühe 
erivarjundina taas. Asjalikult põhjendub läbi 
selle ka Želnini tõrges suhtumine oma suure- 
nevasse populaarsusse. Lausa —sunniviisilise 
menukuse taga adub ta teabemasinavärgi 
kõike labastada suutvat mehhanismi, töörahu 
ja -poeetilisust paratamatult häyitavat äri. 

Mis filmi saatusesse puutub, siis võib 
ennustuse korras kindel olla, et need filmid, 
mis Andres Söödi nime meie dokumentaal- 
filmi ajaloo jaoks suureks teevad, on ikkagi 
tema sügavamad, avastuslikumad ja ainulaadse- 
mad teosed. «Jälle kevad» pakkus* vaatajale 
veidi — silmarõõmu ja portreevisandi ühest 
teatud-tuntud mehest, 


LEENU HÄRMA 


Kino ja elu 
JÜRI TARMAK FILMIS 


«TRIUMF! KAS LÕPP VÕI ALGUS?». Sisena- 
rist ja režissöör. P. Peters, operaator H. Roosi- 
puu, helioperaator H. Eller. «Tallinnfilm», 1982. 


J. Ruus: Tavaliselt kord aastas, ühena 
«Tallinnfilmi» 14 tõsieluühikust, näeme 
kinos uut Eesti spordifilmi. Nüüd on sel- 
leks - Jüri Tarmaku lugu. Jüri Tarmak 
viib lilli oma - esimese: treeneri Viktor 
Vaiksaare hauale, võidab olümpia 1972. 
aästal Münchenis, seejärel esitatakse 
intrigeeriv pealkiri: «Triumi! Kas lõpp 
või algus?» Ja juba sisenebki Tarmak 
Leningradi Riiklikku Ülikooli ja tekst 
teatab, et filmikangelane on seal majan- 
dusteaduskonna õppejõud. 

Filmitekstis lisatakse: polnud lihtne 
kohe pärast ülikooli lõpetamist õppejõuna 
üliõpilaste ette astuda, ja hakkab selgu- 
ma filmi kandev telg: kaotus spordis. 
«Kui sa ei ole õppinud kaotama, vae- 
valt et sul tuleb midagi välja võidust,» 
ütleb Jüri Tarmak ise (kunagiste tree- 
ningukaadrite saatel). Ent lisab peat- 
šelt: «Mul seda probleemi ei olnud, mis 
pärast saab. Läksin edasi alale, kus 
õppisin. Nüüd jääb veel üks küsimus: 
väitekirja kaitsmine.» 

Juba ta vestlebki juhendajaga. Selgub, 
et abikaasa Nadežda valmistub samuti 
väitekirja kaitsma, vaat et enne Jürit. 

Filmi lõpus kuulutab — diktor, et 
tuleb võidelda oma sihtide eest, et spor- 
dis karastub iseloom. Idüllilises episoo- 
dis askeldavad Tarmaku ümber lapsed. 
Tekst resümeerib: oma lemmikala pole 
ta suutnud unustada; kuigi see võtab 
viimase niigi napist ajast, annab ta vastu 
" midagi niisugust, milleta olümpiavõitja 
tänane päev oleks võrratult vaesem. 

Ja selle lihtsa sisukirjeldusega film 
ammendub. Ta kinnitab oma vaatajas- 
konnale: näete, kui hästi laabub elu, 
kui inimene oskab. k 

Peategelane on autorite poolt esitatud 
inimesena, kes tegutseb võrdse eduga 


JAAN RUUS 
RAUL REBANE 


erinevail aladel ja kes eeskujuandva 
kergusega, lausa automaatselt* lahendab 
oma eluprobleeme. Ent selle eeskuju 
elukäik on vaid markeeritud: õppejõud, 
kandidaadiks valmistumine, laste- treeni- 
mine hobina: (ainult vigastus takistas 
teist- olümpiavõitu). Tema tegutsemismo- 
tiivid, püüdlused (miks ta näiteks läks 
teadusse, miks näiteks just majandus- 
teadus jne), tema inimlik olemus ja ka- 
rakter jäävad avamata. 

Ning kuigi prototüübi otsimine on 
kaheldava väärtusega ettevõtmine, tun- 
dus siin, dokumentaalses töös, see luba- 
tav. Peab ju filmi protagonist Jüri 
Tarmak ometi olema huvitav isiksus?! 
Palusin käaaskõnelejaks Eesti Televisiooni 
spordikommentaatori Raul Rebase. 

R. Rebane: Väga tänuväärne on mõte 
teha film: oma alalt lahkuvast tipp- 
sportlasest. Kä mõte teha film Tarma- 
kust on hea. Temast teatakse väga vähe, 
meie avalikkuse jaoks on ta juba kümme- 
kond aastat kadunud (U. -Eslonilt oli 
üks intervjuu «Spordilehes» ja «Aeg 
luubis» 10. aastapäeva puhul intervjuee- 
ris teda T. Uba). A 

J. Ruus: Püüdsin mõelda, millest oli 
film. Pealkiri «Triumfi! Kas lõpp või 
algus?», samuti filmi sõnaline osa -hää- 
lestab justkui tippsportlase lahkumisele 
spordist? E 

R. R.: Tippsportlase spordist lahkumi- 
ne on sügav, isegi sotsiaalne probleem. 
Tippsportlasi on küll palju, nende lahku- 
mine spordist aga individuaalne. Prae- 
gusaja sport nõuab pühendumist ja pal- 
judel ei jää aktiivse sporditegevuse 
kõrval enam aega kas või kutseoskuse 
omandamiseks. Noorpõlvekuulsus aitab 
muidugi ka tulevikus, aga elukutset ei 
anna. Seetõttu ähvardab mõningaid tipp- 
spõrtlasi hiljem isegi alkoholism. 

J. R.: Küna film ei avanud Tärmaku 
omapära, mõtlesin, äkki taotles filmire- 
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R. R.: lüüpilist , näidet — tippspordist 
lahkuja kohta ci olegi, Tarmak aga on 
selle probleemi jaoks kõige cbatüüpilisem 
näide, Tarmak on igas suhtes erandlik. 

Kõik, mis Tarmak on oma elus teinud, 
on tõhus. Tarmak on alati teadnud, mida 
ta teeb. Tippsportlase jaoks polnud ta 
üliandekas (nagu näiteks Avilov); kõik, 
mida Tarmak tegi, tegi ta sihikindla 
plaaniga, tema suhtumine treeningusse 
oli teadev ja läbi mõeldud. Siit lähtu- 
valt oli ka tema lahkumine spordist 
teadlik, tuli vastu tema võimete piir. 
Tema loomust arvestades võib öelda, et 
üleminek teadustööle oli tema jaoks 
loogiline ja loomulik üleminek. 

J. R.: Miks Tarmaku näide ei 
olla tüüpiline? 

R. R.: Tarmak saavutas spordis prak- 
tiliselt kõik. Ja seepärast ei saanud lah- 
kumine olla ka väga valus, ta oli juba 
uue asja juures, 

Enamikul (palju siis -olümpiavõitjaid 
on) on spordist lahkumine veel seepärast 
valus, et lahkumise hetkeks polegi nad 
ennast teostada suutnud. Tarmaku teist- 
kordne olümpiavõit, millest ilmajäämine 
filmis esitatakse kaotusena, oleks muidu- 
gi kuulsust juurde toonud, kuid see oleks 


saa 


siiski tähendanud tõusmist valitute hul- 
gast väheste valitute hulka 

Varmak teostas end ühel alal ja 
seetõttu on tal psüühiliselt kergem 


(so teadusesse). Val- 
dav enamik aga peab ka spordis rahul- 


minna teisele alale 


duma madalama 
Tarmak. 
Väinastu-Peters' vaevalt seadis ees- 
märgiks näidata teatavat tüüpilist spor- 
dist lahkujat, vahest ainult seda, kes on 
Jüri Tarmak. Aga Tarmak on teistsugu- 


palju 


lennuga — kui 


ne kui film teda Suudab csitada. Ma 
juba ütlesin, et. Tarmak on - tõhus. 
Kõike, --mida ta teeb, teeb ta metoodili- 


selt, lausa teadustikult. 

J. R.: Ka selles mõttes on siis loogiline 
Tarmaku minek just teadusse. 

R. R.: Tarmakut teades oli mul väga 
huvitav kuulda, et ta tegeleb nüüd 
matkaspordiga (Jüri ja tema abikaasa on 
mõlemad meistrikandidaadid mägimatka- 
mises, ütleb filmi tekst. — J. R.). Tähen- 
dab, ta leidis kohe uue võimaluse inten- 
siivseks eluks. Tarmak on selline inim- 
tüüp, kel on selge, mida ta teeb. Selli- 
seid natuure on väga vähe. Tänu eel- 
kõige oma mõistusele on ta lahendanud 
küsimused, mis osutuvad teistele ületa- 
matuiks. 

J. R.: Tarmaku-iilm, kui ta oleks teos- 
tunud, võiks meid panna läbi elama ilu- 
sat mõtet: sport õpetab võitma ja kao- 
tama, ka elus, Tarmak õppis seda ja on 


end leidnud. Kahjuks ei avaldu see 
Filmi tiitrites on režissõõrina nimetatud Peet 
Petersit Pseudonüümi avab Peet Väinastuks 
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Jüri Tarmak oma hiilgeaegadel 


taotlus läbi Tarmaku kui filmikangelase 
enda, läbi konkreetse sisemise tegevuse, 
see mõjub taandamisena juba ammu 
icada ettekujutustele. Ekraanikangelane 
pole siin kunstivahendite abil uurimise 
objekt, pigem on ta teatav ülesanne 
kooliõpikust, mille lahendus kohe õpiku 
lõpus olemas. Tarmaku -isikupärastest 
omadustest kuulen nia kuluaarides. 

R. R.: Tõepoolest, oleksin ka ise taht- 
nud näha filmis rohkem - Tarmakut. 
Ilmselt oli Tarmak Väinastu režii suhtes 
väga viisakas, tegi kõike, mida paluti, 

Näiteks on Tarnrak inimene, kes paneb 
kindlasti lilled oma treeneri Viktor Vaik- 


saare hatale, aga ta paneb siis, kui 
keegi seda ci näe. 
Lavastamine on talle võõras. ki elus 


ega spordis ole ta midagi «lavastanud». 
Ka pole ta kunagi tahtnud end avali- 
kustada, ta on "oma tööd. oma üritust 
püüdnud vaid võimalikult paremini teha, 
ja tulgu siis mis tuleb. 

J. R.: Filmis näidatu tundub mitte- 
usutav. Küll vaatame meie aga süm- 
paatiatundega filmikangelast kõrvalt ja 
24 arvata, miks ta nii toimib. 

R. R.: Tarmaku kui inimese näitamisel 
hakkas vastu ennekõike lõpp- Teadlased 
on haruharva sentimentaalsed, Tarmak 
aga pole seda kunagi olnud. Ent lõpuks 
karglevad - rõõmsad lapsed treeningul 
tema- ümber. Arvatavasti oli - Tarmak 
lihtsalt hea inimene ega tahtnud režis- 
söörile ära õelda. 

Kui karglevate laste kaadrite asemel 
oleks Tarmak lastele asjalikult seletanud 
mingit liigutust, mingit - hüppetehnika 
elenienti, see oleks olnud -tarmaklik: 

J. R.: Kõik dokumentaaliilmid on ju 
tõsielufaktide — -fikseering, = kuid = ometi 
kõnelevad filmikriitikud tänapäeval mu- 
relikult dokumentaalfilmi dokumentaal- 
susest, st olulise ja ebaolulise, fikseeri- 
mise ja analüüsi, juhusliku ja seadus- 
pärase vahekorrast. -Tcatavaid 
esitab ka vaadeldav film, kuid see, 
kuidas ja miks elus aset leidnud asjalood 
filmitaktideks said. tündub siin kunstili- 
selt õigustamatuna. - Režissöör asetab 
kunstlikult oma kangelase neisse situat- 
sioonidesse, mis pole kangelasele oma- 
sed, kangelase triumii näidatakse - re- 
žissööri enda arusaamade kohaselt. See- 
tõttu saab filmis tähtsaks idüllilisus. ja 
Välise edu motiiv. 


fakte 


Dokumentaalfilmis võib ju kasutada 
lavastust (vrd M. Soosaarega), ent 
Väinastu-Petersi filmis <Friumi! Kas lõpp 
või algus?» ei teeni lavastus kangelase 
provotseerimise, karakteri avamise huve, 
vaid on lavastaja varem väljamõeldud 
teeside illustreerimise vahendiks. Scetõt- 
tu ongi filmi-Tarmak Prokrustese sän- 
gist tõusnud päris-Tarmak. 

Tõsi, režissõõri lohutuseks tuleb öelda, 
et tema ebaõnnestumine dokumentalis- 
tika tandril pole erandlik: kinoekraanidel 
näidatakse palju samasuguseid tõid, po- 
legi vahest teist kunstiala, kus käibiks 
nii suur - kogus* halbu teoseid. 1000 
dokumentaaliilmist on vaatamisväärseid 
vahest 20. Ülejäänud on, jah, hallid, 
igavad, saamatud, lamedad ja täis 
käibestampe. ' 

Peet Väinastu ise on mures, et mit- 
mete filmierialade esindajad on asunud 
end teostama režissööridena, ja küsib: 
«On's neil kõigil omad tõsised loomin- 
gulised kavatsused? Ja kas kõik nad on 
saavutanud ka vastava professionaalse 
taseme? Kas on siis vaja filmikunsti 
kõige komplitseerituma elukutse latti nii 
palju madaldada, ct ta” igale stuudio 
lävepakku ületanule kergesti üleastuta- 
vaks peaks osutuma? Peavad siis kõik 
tingimata režissöörid olema?»* 

Võimalik, et Tarmaku-film on ühtlasi 
vastus tema enda küsimustele. Kui <elu- 
kutseliste» poolt tehakse arviikaid filme 
küll väliselt professionaatselt, kuid sisu- 
liselt ja emotsionaalselt justkui imbet- 
sillidele (selles mõttes on käesolevas .eba- 
õinestumises kurba seaduspära, st filmi- 
tegijate halba harjumust just nii filme 
teha), om däicsti - loomulik, > ct 
stuudio püüab. režissööride kaadrit uuen- 
dlada inimestega, kel pole esialgu küll 
professionaali vilumust, kuid kel pole ka 
sellesama = «professionaalse — režissööri» 
vilumuse teist poolt: nimelt tavaharju- 
must ja rutiini nivelleerida kõik isiksu- 
sed, probleemid, kordumatused, elueht- 
sused, detailirikkused üheks keskmiselt 
professionaalseks ühepajatoit-filmiks, 


siis 


nagu on seda ka «Triumf! Kas lõpp või 


algus?». Siiski: viimase kiiduväärt 
fim) osa on tema pealkiri, 
selle poolest paistab ta — välja 
tuhatkonna seast. 


(pa- 
vähemalt 
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VOX POPULI... 


Kassilaäne koolist ja koolist üldse 


Käesolevaga tahab toimetus senisest sagedamini 


ARMAS KULDSEPP, 
Eesti NSV teeneline õpetaja 


avaldada teatri- ja 


filmivaatajate ning muusikakuulajate arvamusi, mis ei süvene niivõrd 
erialaeritlustesse, kuivõrd vaatlevad seda elulist ainevalda, millet kunsti- 


teos põhineb. w 


Kui kuulsin, et filmiklubilased - on 
Peeter Toominga «Kassilaane» tunnista- 
nud 1982. aasta parimaks dokumentaal- 
filmiks, oli mul hea meel, sest ka minule 
see film meeldis. Sagedamini juhtub 
paraku nii, et minu muljed - teatri-, 
kontserdi- või kinokülastusest on sootuks 
etinevad kriitikute omast, mõnikord lausa 
vastupidised. Küllap see tuleneb esijoo- 
nes minu asjatundmatusest, - mispärast 
ma ajapikku olen jõudnud seisukohale, 
et targem on olla vakka. Sedapuhku ci 
tahaks aga? vaiki olla, sest režissöör 
Peeter Tooming on teinud filmi, mis esi- 
teks leidis tunnustust nii asjatundjate 
kui ka tavalise väataja silmis ja teiseks 
tõstatas mitu tõsist ja teravat probleemi 
valdkonnas, mis on minulegi väga süda- 


melähedane. Profaanina kinokunstis jä-° 


tan P. Toominga «Kassilaane». arvusta- 
jate hinnata, ent professionaalina prob- 
leemides, mis filmilindi jälgimisel kerki- 
vad, sooviksin heatahtliku lugeja loal 
ometi sõna võtta. 

tsimene küsimus on kahtlemata see, 


kui suur või väike peab või tohib olla 


mäakool, vahest isegi — kool üldse? 

- On selge, et maa vajab teda armas- 
tavaid” inimesi ja et oma elukohta õpi- 
takse tõeliselt armastama üksnes koha- 
peal. Pole.kahtlust selleski, et maal peab 
elama vähemalt nii palju inimesi, kui on 
tarvilik nii linna- kui maaelanike toit- 
miseks ja kogu rahvamajanduse vajadus- 
te rahuldamiseks. Praegu töötab põllu- 
majanduses kolm korda vähem inimesi 
kui 1940. aastal, põllumajandustoodang 
on aga 1940. aastaga võrreldes kasvanud 
kahekordseks. Toitlusprogrammi silmas 


se pidades võib maale veel jäänud tööjõud 


vaevalt edasi kahaneda, pigem peab ta 
suurenema. Töötingimuste edasise paran- 
damise kõrval peame seega kindlustama 
maaperedele niisugused elu- ja olme- 
sealhulgas laste koolitamise tingimused 
mis ci sunniks mäainimesi otsima pare- 
maid linnast. 

Õpetajad-praktikud = mõistsid 
kümnendatel aastatel alanud 
te koolide likvideerimist maal - sama 
vähe kui enam-vähem üheaegselt hoo- 
gustunud -mammutkoolide = konstrueeri- 
mist linnas. Tühjalt seisma jäänud koo- 
lihooneid pakuti siis linnakoolidele «maa- 
majadeks». Meilgi oli valida mitme alg- 
kooli vahel Pärnu rajoonis. Võtsime en- 
dise Kastna koolimaja, mida hoidsime 
sell-sovhoosi abiga jõudumõõda korraski. 
Kas väikeste koolide sulgemine majan- 
duslikku efekti andis. ma ei tea. Võib- 
olla = arvelaual = rehkendades = andiski. 
Küllap päratute kombinaatkoolide püsti- 
tamist põhjendati samuti kokkuhoiuga. 
Tegelikult aga muutub iga — sirguva 
põlvkonna = õpetamise ja = kasvatamise 
pealt «säästetud» rubla. teatud aja mõö- 
dudes kaotatud rublaks, seepärast el 
absoluutselt kõik tulevased tööinimesec 
alustavad oma teed koolist, ja see. mil 
line- oli see kool. määrab kardinaalselt 
nende kvaliteedi. Lugeja muidugi mõis- 
tab, et allakirjutanu ci ole säästlikkuse 
vastu üldse. vaid ainult selle vastu. cf 
ökonoomiat tehtaks seal, kus esialgne 
näiline — protiit osutub = hiljem = vägagi 
rängalt tuntavaks delitsiidiks. 

Teiselt poolt nii armas kui Kassi- 
laane kool oma kolme õpilase ja lugu- 
peetud õpetaja. kokatädi, kassi ja koera 
"õue ja metsaga õue taga ongi, vi kujuta 


kute- 
väikes- 


"ta endast matkimisväärset nralli. Eran- 
lina võib olla ka niisugune kool ja 
teatud oludes (näiteks minu kodukandis 
Ruhnu saarel ja vabariigis- tõenäoliselt 
veel mõnes teiseski - kohas, küllap ka 
Kassilaanes) niisugune kool mitte ainult 
4 võib olla, vaid isegi peab olema. Minna 
selle küsimuse lahendamisel arga jällee 
«kraavist kraavi» ja hakata taasavama 
või tükkis uutena avanta pisikoole seal 
küs iganes keegi häält tõstab. on vaevalt 
mõistlik. 


Me peame arvestama. et kool pole 
ainult A-B õpetamise-õppimise koht, vaid 
* siin-peab toimuma ka tulevase kõda- 
niku eluks ettevalmistamine. lapse kas- 
vatamine kollektiivis ja kollektiivi kaudu, 
temä sotsialiseetimine. See ci ole võima- 
lik, kui koolis pole optimaalset õpilas- ja 
õpetajaskonda. Milline see on? 

«Cldhariduslike koolide töö organisee- 
rimise õiguslikes alustes» (Tallinn. 1973) 
loetletud 1426 dokumendis ci leidu sel: 
list. mis piiritleks- kooli avamiseks vaja- 
liku õpilaste arvu. Kohalikest haridus 
organitest saadud andmetel lubab Hari- 
dusministeerium avada algkooli, kui on 
vähemalt 16° õpilast. On olemas: tabel. 
mille alusel reguleeritakse koolide admi- 
nistratiivkoosseise vastavalt õpilaste hul- 
vale koolis. Sce tabel algab köolidega 
«küni 280, õpilast» ja lõpeb koolidega 
milles ou «1601 ja rohkem õpilast». 
Nõnda võib olla koole vähen kui 280 ja 
rohkem kui 1600 õppuriga. 


Algkoolis peaks olenra vähenralt kolm 
klassikomplekti: kuna need aga kõikjal 
täis ei tule, siis tasuks ehk kaaluda, 
kas maa-algkool mitte uuesti 4-klassi- 
liseks muuta. Võiks eksperimenteerida 
lasteaedkooliga. milles -koolicelikute- ja 
õpilaste koguarv ulatuks 100 —120-ni. 
Kaheksaklassilise maakooli optimaalseks 
suuruseks pakutakse 120. 140 õpilast, 
keskkooliõpilaste arv ci tohiks aga ületa- 
dla 500 —600 (nii maal kui linnas). Me 
peaksime püüdma ka selle poole, et koo- 
lis ci oleks alla kahe õpetaja, sest maa- 
koolmeistril on vahetevahel tarvis. kooli- 
päevalgi linna tulla, ct läbi astuda ha- 
ridusosakonnast ja metoodikakabinetist, 
raamatukauplusest ja — raamatukogust 
ning küllap veel mujaltki 

Me soovitasime õpilaste arvu miaksi- 
mumiks 600, lugesime aga et koolis võib 
olla üle 1600-gi. Mis siis lõppude lõpuks 

, 


on õige. mis vale? Kasvatamine on kin- 
del. sihiteadlik ja süstemaatiline kasva- 
tatava psüühika mõjustamine selleks, et 
arendada — kasvatatavas neid omadusi. 
mida kasvataja soovib temas näha, Mc 
võime loota kasvatustöö edule vaid siis 


«Kassilaane». Kaader Jilmist. 


kui tunneme oma. kasvandikke. Sotsio- 
loogid väidavad. ct 300 (E 20) on sec 
ülem arv inimesi. keda juht on võimeline 
peršonilitscerima. Hüva. on juhte, kes 
tumevad vähemalt nägu- ja ehk nine- 
pidigi vahest kaks korda rohkem juhi- 


tavaid. Aga 1000, 1200, 1400....2! Pole 
ehk huvituseta märkida, et iga kord. 
kui külaskäigul Soome või Saksa De- 


mokraatliku Vabariigi koolidesse tuli ju- 
tuks. et olin 1300 õpilasega kooli direk- 
toriks, tekkis meie sinmantani tadusalt 
edenenud mõttevahetuses tõrge. sest kol- 
leegid lihtsalt ci suutnud mõista, kuidas 
võib töötada nii suures koolis ja loota 
mingile edule kasvatustöös. 

Lõpetagem käesoleva kirjatüki raames 
õpilaste arvuga mmipuleerimine ja resü- 
meerigem Peeter Toominga = lühiiilmis 
tõstatatud esimesele probleemile vastu- 
seks lühidalt ja selgelt: kool olgu seal, 
kus ta on lastele ja nende vanematele 
parajalt kättesaadav ja nõnda suur, et 
ta oma ülesande tulemuslikult täidaks. 

Teine -küsimus, mis. tõusis fookusesse 
P. Toominga -«Kassilaanet» = vaadates: 
kuivõrd tähtis on see viis. kuidas kool 
tarkust jagab. milliste vahenditega sün- 
nitab õpilastes kustutamatu janu tead- 
miste omandamise = enese harimise ja 


kasvatamise vastu? Sec, mida näeme nii 
õnnestunult nappide, aga reljeeisete va- 
henditega antuna Kassilaane koolis õpe- 
taja > südamikust. ülimalt inimlikust 
köoslegevisest. ongi minu arvates võt- 
meks õppe- ja kasvatustöö edule kõikjal. 
nii väikeses kui ka suures koolis. Minu 
koolitöö kogemus - kinnitab vääramatu 
järjekindlusega = aastakümnete -— jooksul 
kujunenud veendumust, mille järgi ai- 
nult need õpetajad. kes lisaks oma 
distsipliini põhjalikule tundmisele ja pide- 
vale enesetäiendamisele on oma aine> ja 
kutsetöö entusiastid. saavutavad täna- 
päevakoolis edu. Kaasajal saab aina näh- 
tavamaks õpetaja juhiroll. organiseerija 
ning. suunaja osa. mis eeldab suhtle- 
misoskust. suutlikkust kiiresti orientee- 
ruda ja kohalduda = üha = muutuvates 
tingimustes. algatusvõintet ja intuitsioo- 
ni. Tõsi — kõike seda pole vähe ja osa 
nendest omadustest pole õpitavad. mõni 
(suhtlemisoskus) on raskesti omandatav 
ning mõni (intuitsioon) on nähtavasti 
koguni sünnipärane, niisiis seda kas on 
või ei ole. 

Oluliselt sõltub = kooli töö tulemus 
seal valitsevast vaimsest atmosfäärist. 
kooli vaimust. ona kooli tundest, õpe- 
tajate ja õpilaste ühisest soovist teha 
oma kool parimaks kooliks kui mitte 
vabariigis. siis vähemalt kodurajoonis või 
“linnas. Väga raske on selleks vajaliku 
soodumuse kujundamine süures koolis. 
kus õpilased ja õpetajad ci tunne kõiki 
õpilasi. kus õpetajale «meic kooli» asen- 
tlab «minu kabinet». õpilane aga rändab 
päevast päeva ükskõiksena kabinetist ka- 
binctti- ilma «oma klassita». Ja hoopis 
võimatu on tänapäeva, ammugi homse 
päeva kodanikule esitatavatele nõuetele 
kohane kasvatamine minikoolis, kus sel- 
leks vastavad eeldused puuduvad. 

Kui küsida. millega on seletatav, 
et teatud koolid annavad aastast aas: 
tasse häid tööinimesi. perspektiivikaid 
edasiõppijaid. teistest aga ci kuule aas- 
tate kaupa midagi. siis vastuse leidmi- 
seks laskem «Kassilaane» kaadrid veel 
kord silme eest mööda ja nõustugem 
dokumantaalfilmi looja Peeter Toomin- 
gaga. et didaktilise protsessi edukuse 
otsustab just õpetaja ja õpilase vastas: 
tikune suhe. kooli ja õpilase, ümbritseva 
keskkonna ja õpilase vahekord. 


- 


ja --orkestris Plunges, - Põhja-Leedus 
Balti mere lähedal. (Meri saab hiljem 
Ciurlionisele üheks meelisteemaks ja 
inspiratsiooniallikaks.) Vürstliku met- 
seeni rahaline toetus annab võimaluse 
edasi õppida, nüüd juba Varssavis, kus 
Ciurlionis lõpetab aastal 1899 Muusika- 
instituudi heliloojana. See elukutse pol- 
nud tollal Leedus lihtsalt vajalik ja ei 
töötanud vähimatki ainelist kindlus- 
tatust. Kuid just looming oli Ciurlionise 
kutsumus ja teadlik siht, ning ta ei 
öelnud sellest lahti ei siis, kui asemele 
pakuti heatasulisi ametikohti, ei siis, 
kui loominguline enesereetmine toonuks 
Ciurlionisele — heliloojale või kunst- 
nikule — välist edu, «laia publiku» 
tunnustust. 

Aastal 1900 kirjutab noor helilooja 
esimese iseseisva suurteose, sümfoonili- 
se poeemi «Metsas», võtab sellega osa 
Varssavis krahv Zamoyski eestvõttel 
toimunud konkursist. Järgmise aasta 
sügisel siirdub ta Leipzigi konserva- 
tooriumi oma heliloojaoskustele lihvi 
andma. Varssavisse naaseb ta uute 
sihtidega: võtab joonistustunde, ja 
1904. aasta kevadel astub ta avamis- 
päeval Varssavi Kaunite Kunstide 
Kooli. 

Õppeaastad selles asutuses (1904— 
1906) kujunevad tema biograafias eriti 
tähtsaks. Õiurlionisest saab maalija. 
Ta eksponeerib oma töid Varssavis 
üliõpilasnäitustel, aga ka Peterburis 
(ja edukalt: kahes pealinna lehes ilmu- 
vad ulatuslikud retsensioonid); helilooja 
jõuab tõelise küpsuseni, loob teise süm- 
foonilise poeemi «Meri» ja stiililt ning 
struktuuriideedelt (seeriatehnika!) uud- 
set klaverimuusikat. Revolutsioonilise 
ja rahvuslike liikumiste areng seab 
kunstniku ette küsimuse ühiskondlikust 
enesemääratlusest. Ja Ciurlionis otsus- 
tab vennale saadetud kirja sõnade järgi 
«pühendada kõik oma varasemad ning 
tulevased tööd Leedumaale». Ta juhatab 
Varssavi leedulaste abistamisühingu 
koori, töötleb leedu rahvalaule, kavat- 
seb kirjutada -rahvusliku ooperi. Vil- 
niuses ilmub esimene (ja tema eluajal 
ainuke) artikkel temast; 1906. aasta 
lõpupäevil saabub sinna ka Ciurlionis 
ise — I Leedu kunstinäitusest aktiivse 
osavõtjana. 

Tuleb teada, 


et kuni 1904—1905 


lasus tsarismiike Leedumäal eriti rän- 
galt: keelati leedukeelne trfikisõna, 
isegi, emakeele kasutamine üldsuses, 
rääkimata rahvuslikust, kas või alg- 
haridusest ja vähimastki kultuuritege- 
vusest. See-eest nüüd, revolutsiooniaas- 
tail, leedulaste ühiskondlik tegevus 
lausa pulbitses, kartmata lahingukõma 
ja nuudivihinat loodi rahvuslikke oma- 
valitsusorganeid, koole, koore, kultuuri- 
seltse. Rahvas vajas kogu oma väikese- 
arvulist haritlaskonda, ning CÖiurlionis 
oli nende seas, kes üleskutsele järgne- 
sid; koostas veel Varssavis esimese 
leedu koolilauliku, kujundas kaane 
aabitsale, ja asus 1907. aasta sügisest 
elama Vilniusse. 

- Veel enne seda oli ta ette võtnud 
kaks muljeterohket reisi. 1905. aasta 
suvel käis Õiurlionis Kaukaasias, rändas 
üle mägede Anapasse (kus puhkas koos 
sõpradega). 

«Sõitsime Novorossiiskist Vladikav- 
kazi, Vladikavkazist Tiflisi, Tiflisist 
Batumi, Batumist edasi aga laeval, 
mis sõidab igasse sadamasse sisse 
põigates Krimmi välja. 

Nägin mägesid, millel silitasid pilved 
pead, nägin ka uhkeid lumiseid tippe, 
mis kandsid kõrgemal kõigist pilvedest 
oma sädelevaid kroone, kuulsin Tereki 


. kohinat, mille sängis ei kobruta enam 


vesi, vaid puha vaht ja mürisevad 
kivid. Nägin 140 versta “ kauguselt 
Elbrust nagu määratut lumist pilve 
juhtimas mägede rongkäiku. Nägin 
päevatõusul Darjali kuristikku keset 
fantastilisi karme hallikasrohelisi ja 
roosasid kaljusid. Liikusime parajasti 
jalgsi, ja see rännak jääb kogu eluks 
meelde nagu unenägu. Tee kulges möö- 
da: Tereki kallast,” meie aga läksime 
Kazbeki poole, mida seal kutsutakse 


Mägede Vürstiks /.../ Käisime ka 
Kazbeki liustikul, kus valitseb selline 
vaikus, et kui plaksutad käsi, varisevad 
kaljukamakad ja sööstavad kuristikku. 
/.../ Pilved uitasid meie ümber...» 
(Kiri vennale P. Ciurlionisele, 9. IX 
1905.) 

Teine reis kulges 1906. aasta suvel 
mööda Kesk-Euroopa kultuurikeskusi 
(Praha, Dresden, Nürnberg, München, 
Viin). +«Külastasin = neljateistkümmet 
kunstigaleriid, viit muuseumi, mitut- 
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linn ise kauniks, nagu imeline une- 
nägu.» (Kiri P. Ciurlionisele, 1. X 
1906.) 


Vilniuses oli Ciurlionis juba tuntud 
I Leedu kunstinäituse põhjal (seal 
eksponeeriti tema maalisarju «Torm», 
«Maailma loomine» jt), nüüd aga juha- 
tas ta, asendades Leedu Kunstiühingu 
esimeest, II näituse ettevalmistustõid. 
Teenis nappi elatist, juhatades Leedu 
teatriühingu «Vilniaus Kankles» koori, 
ja, nagu enne seda Varssaviski, era- 
tundide andmisega. Ainult et vaese- 
maid õpetas ta tasuta, kooriga tegi 
aga lisatööd, hellitades kavatsusi raja- 
da selle alusel Leedu muusikakool. 
Hulganisti oli tal*ühiskondlikke tege- 
misi: teise näituse ettevalmistusega 
ja leedu muusika üldise seisuga seotud 
publitsistlikud ülesastumised; koosole- 
kud, kus arutati kavatsust püstitada 
Vilniuses Rahvuspalee (kontserdisaali, 
raamatukogu ja muuseumiga, millele 
Ciurlionis lubas kinkida oma maalid); 
tema algatusel otsustas Leedu Kunsti- 
selts asutada muusikasektsiooni ja eral- 
dada sellele oma eelarvest rahalisi 
vahendeid; kuulutati .välja I leedu 
heliloomingu, konkurss (endale jättis 
Ciurlionis koha žüriis). Samaaegselt 
tärkab kiindumus noore naiskirjaniku 
Sofija Kjmantaite vastu, kellega Ciur- 
lionis abiellub 1909. aasta esimesel 
päeval. 

Kunstnik tundis end Vilniuses kaksi- 
pidi. Tajuda enda vajalikkust ühiskon- 
nale, reaalset ühendust oma rahvaga 
oli uus ja rõõmustav, äratas toimekat 
loominguvaimustust; teisest küljest ei 
andnud siinne hõre kunstielu ebatava- 
lisele autorile talutavaid ainelisi olusid 
(tema aga rajas ju perekonda), isegi 
mitte moraalset kompensatsiooni. — 
autoriteetset tunnustust. Seetõttu juba 
1908. aasta sügisel ja 1909. aastal käib 
Ciurlionis neli korda Peterburi vahet. 

Ka Venemaa pealinn võttis teda vas- 
tu kaksipidi. Leedu päritoluga kunst- 
niku M. Dobužinski vahendusel liitub 
Ciurlionis A. Benois' ringiga, st Vene 
Kunstnike Ühingu Peterburi grupiga, 
mis 1910. aastal, eraldunud ja kuulu- 
tanud end ühinguks «Mir Iskusstva», 
arvab liikmeks ka Öiurlionise. Siin osati 
tema töid hinnata. Nagu M. Dobužinski 


s2 hiljem meenutas, esmatutvusel «Öiurlio- 


nise maalid hämmastasid kõiki eelkõige 
oma ootamatuse ja senneolematuse- 
ga» — ta ei sarnanenud kellegagi — 
ning mõistatuslikud näisid selle- kunsti 
lätted. /.../ Võib tunduda kummaline, 
et me Ciurlionise üliisikupärast ja täies- 
ti eraldiseisvat kunsti nii lihtsalt ja 
isegi tuliselt tunnustasime. Juhtus see 
nimelt seetõttu, et see oli individuaalne 
ja hingestatud. «Mir Iskusstva» «vaim» 
otsiski just isikupärast ning vahetut 
ja sugugi mitte välist formalismi, ja 
seetõttu osutus Ciurlionis otsekohe 
lähedaseks ja «omaks». Tema kunsti 
lähendas meile ka selle tuntav graa- 
filisus.» i 

Teisest küljest, Benois' ring asus 
samas väikekodanlike ja akadeemiliste 
kriitikute ning oma aja äraelanud 
peredvižnikute pooldajate püsitule all, 
võitles tollase vene kunsti radikaalsei- 
ma «avangardiga». Näitusel «Salong» 
ja Vene Kunstnike Ühingu ekspositsioo- 
nis 1909. a: algul (kust rändasid edasi VI 
Peterburi näitusele) kutsusid Ciurlionise 
maalid esile arvukalt vastukaja- 
sid, ” peaaegu eranditult = eitavaid, 
sageli primitiivselt irvitavaid. Võõra ja 
tundmatu kaitseks astus välja nimekas 
Aleksandr Benois, põhjalikult ja kaalu- 
kalt, siiski vaevumärgataval vabanda- 
val alatoonil: «Jäin kummalisel viisil 
kohe temasse uskuma, ja kui ettevaat- 
likud inimesed (aga niisuguseid praegu 
ainult kohtadki) hoiatavad mind, et ma 
«riskin», siis vastan neile: riski -küsi- 
mus ei huvita mind üldse ja pole ka 
tegelikult oluline. Tähtis on, et oled 
haaratud, et tekib tänulikkus selle 
vastu, kes haarab. Selles on kogu kunsti 
mõte.» («Peus», 1909, nr. 69.) 

Ciurlionis neid sõnu vaevalt luges, 
kuna -asus koos noore naisega taas 
Leedus, veetes oma viimast õnnelikku 
suve. £ 


Hilissügisel on ta Peterburis tagasi, 
ilma kindlate tulevikuplaanideta (isegi 
«Ühingu» järgmist näitust pole oodata 
niipea), endiselt vähimagi sissetulekuta, 
samas jälitatud vajadusest leida mingi 
püsiv teenistus (kaugele jäänud naine 
ootab juba last). Üksindus ja igatsus, 
närvipinge ja unetus; loominguvai- 
mustust asendab varsti sügav depres- 
sioon ja vaimujõudude kokkuvarisemi- 
ne. Terve 1910. aasta viibib kunstnik 


ravil, algul kodukandis Druskininkais, 
seejärel vaimuhaigete erasanatooriumis 
Varssavi lähedal. Kord, ta toibub, 
rõõmustab tütre sünni üle ja püüab 
tegelda loometööga (kaks korda kavat- 
setakse teda juba kui tervenenut välja 
kirjutada), kord langeb jälle depressioo- 
ni. Samal ajal eksponeeritakse Õiur- 
lionise maale Moskvas, Peterburis, Kiie- 
vis, Riias, -Pariisis, saabub küllakutse 
Münchenist «Uuelt kunstnike ühingult» 
eesotsas V. Kandinskyga. Läheneb tõe- 
line rahvusvaheline tunnustus, ja-arstid 
annavad lootust — kahjuks asjatult. 
1911. aasta varakevadel tabab Ciur- 
lionist saatuslik külmetus ja kurnatud 
organism ei suuda võidelda kopsupõ- 
letikuga. 10. aprillil saabub järsk lõpp. 
Matustel Vilniuses hakkavad rahvus- 


kaaslased ära tundma kaotuse suurust.. 


Sünnivad kavatsused ja algatused, mil 
viisil vältida kunstniku maalide haju- 
mist, kuidas kirjastada ja levitada tema 
muusikat. Surmajärgsed näitused Vil- 
niuses, Kaunases, Moskvas, Peterburis 
jäädvustavad tunnustuse ja kuulsuse; 
toimuvad sümfooniliste teoste esiette- 
kanded; ilmuvad esimesed monograa- 
fiad 

Mööduvad aastakümned, kõma kord 
vaibub, kord kohab jälle, aeg aga 
kontrollib ja tuvastab väärtused. Üheks 
suurimaks väärtuseks võib pidada loo- 
mingulise eeskuju mõju sünnimaa kul- 
tuurile. Leedu muusika, kunst, kirjan- 
dus tunnetavad praegu järjest selge- 
mini, mida võlgnetakse Ciurlionisele. 
Tunnetavad, tulvil austust ning armas- 
tust. 

Ja ka need on tähed, mis, R. Tagore 
sõnade kohaselt, säravad igaviku kroo- 
nil. 

Kb 


Ciurlionis näib paljudele kunstniku- 
na, kelle töödest on maalidel suurem 


tähtsus kui muusikal. Näib, kuna tema ° 


loodut teatakse vaid kuulu järgi. Seda 
tundma õppides jõuame aga veendu- 
musele, et niisugused väärtuste kõrvu- 
tamised ori üldse mõttetud. Erilaadsed 
väljendussfäärid ja kunstimõju vahen- 
did — ning siiski ühe ja sama juveeli 
tahkudel. Nad ei konkureeri, ei, vas- 
tandu, vaid täiendavad üksteist. Voo- 
lused hargnevad, peegeldavad igaüks 


isemoodi päikesevalgust, kuid lähtuvad 
ühisest allikast. 

Juba Ciurlionise varases muusika- 
loomingus ilmneb leidlikkus, meistri- 
käsi ja siiras romantiline väljenduskül- 
lus. Hiljem, juba maalikunstnikuna, 
loob ta prelüüde ja variatsioone, kasu- 
tades omalaadset seeriatehnikat, töötab 
välja isikupärase kontrapunktilise stiili, 
mida iseloomustab tihe väljenduslik ja 
mõttekonstruktsioon, vormi loogika ja 
lakonism. Kokkuvõttes moodustavad 
Ciurlionise muusikalise pärandi eespool 
mainitud sümfoonilised poeemid «Met- 
sas» ja «Meri», kantaat «De profun- 
dis», keelpillikvartett ja koorimuusika, 
kuid esmajoones — klaveriteosed. Läh- 
tudes hilisromantismi stiilieeldustest, 
puudutab helilooja Ciurlionis võimukalt 
uue, 20, sajandi muusika veel uinuvaid 
keeli, ennetades ekspressionismi, konst- 
ruktivismi, neoklassitsismi, sonoristi- 
kat. A 

Kunstnik Ciurlionis arendab .kaht 
esialgu nagu omaette põhiteemat. Ühele 
andsid ainet tema innustused vanadest 
idamaistest religioonidest ja filosoofiast 
(õigemini, historiosoofiast ja religiooni- 
filosoofiast), - astronoomiast ja kosmo- 
gooniast, samuti kaasaegsetest psühho- 
loogilistest uuringutest (neid ilmutavad 
varasemad maalisarjad «Torm», «Upu- 
tus», «Rex», «Maailma loomine», maa- 
lid «Häire», «Raev», «Mõte», «Tõde», 
«Sõprus»). Teiseks teemaks on loodus, 
maastikud ja sümbolistlikus laadis, 
kontemplatiivsetes meeleoludes kompo- 
sitsioonid («Rahu», «Päev» jt). Üsna 
pea peegeldavad Öiurlionise maalid 
vahetumat loodusetunnet, on ühtaegü 
lüürikas peenekoelisemad ja muusikali- 
semad väljenduslaadilt (sarjad «Talv» 
ja «Suvi», maalid «Mets», «Mägi»). 
Looduse siseelu, «hinge» tunnetus si- 
saldab siin fantastilisi ja poeetilise 
metafoorika elemente. Teatud määral 
kehtib see ka Ciurlionise maalides- 
muinasjuttudes, kus valdav on eepilis- 
legendaarne alatoon. Ebatavaliselt poee- 
tiline tsükkel «Sodiaagi märgid» on 
aga tulvil kosmilist, kõiksuslikku maa- 
ilmanägemist («esimene teema»). Eri 
kunstialade viljelemisel kogunenud mit- 
mesugused temaatilised - motiivid ja 
mõtterännakud, loomingukogemus ja 
kunstiline tõetunnetus põimuvad ja 
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Püramiidide sonaat. "Allegro. 1908 (190972). Paber, tempera. 76,6 x 59,7. 


koonduvad nüüd hüppeks uuele kvali- (1907—1909). Nendega on suguluses 
teeditasandile. Erakordselt novaatorli- - suur kesmogooniline kompositsioon 
kud on maalisarjad, mis Ciurlionis «Rex», loedud 1909 Peterburis. Sel 
komponeerib, lähtudes analoogiast muu- viimasel loomeaastal maalib Ciurlionis 
«4 sikavormidega: sonaadid ja fuugad õma parimad üksikteosed (st mitte 


sarjadesse liidetud tööd): «Ohver», 
«Välgud», «Paradiis», «Leedu kalmis- 
tu», «Noa laev», «Ballaad» (ehk «Mui- 
nasjutt mustast päikesest»), «Ingel», 
«Ohvrikivi», «Prelüüd», «Linn», mille 
vormiplastiline ja-koloristlik viimistlus 
on täielikus vastavuses legendaarse- 
müütilise sisuga. Sonaatide ja fuugade 
kõrval on need teosed Ciurlionise 
maaliloomingu kõrgpunkt ja enam tun- 
tud osa. : ' 

Märgime , veel kord, et maalija 
Ciurlionis, lähtudes omaaegsest sümbeo- 
lismist ja modernismist (ehkki juba te- 
ma esimesed sammud üllatasid kaas- 
aegseid püüdluste isikupäraga) ja raja- 
des maalilise mõtlemise individuaal- 
maailma, avas tuleviku nonfiguratiiv- 
sele ja sünteetilisele (maal kui muusika) 
kunstile; omapärasele helgele, õrnale 
sürrealismile ja ekspressionismile. Neid 
voole tollal veel ei eksisteerinud või 
olid nad tärkamas, ja seetõttu paelub 
Öiurlionis kui ajast ettejõudnu üha 
uuesti nüüdiskunsti uurijate tähelepa- 
nu. Viimasel ajal on täheldatud ja tun- 
nustatud praegusi suundumusi enneta- 
vaid leide ka Öiurlionise muusikas. 


kokk 


Üheainsa loomingulise aastakümne 
vältel (maalijana veel: vähem — 6 aas- 
tat!), kuni see järsult katkes, läbis 
komponist ja kunstnik tohutu tee, 
mis kubiseb - ideedest ja uudsustest. 
Varane Ciurlionis ja hiline Ciurlionis 
on (arvestame siiski sellise jaotuse 
tinglikkust) "küllalt erisugused maa- 
ilmad, kuid võib märgata ka järje- 
pidevuse niite. Nende niitide abil peak- 
sime jõudma kõige olulisemani. 

Näiteks maal «Fuuga» (1908, paber, 
tempera, 62,2X 73,0). Pealkiri pole siin 
antud maal metafoorne või seletav- 
viitav nimetus, vaid pigem printsiibilt 
ja vormilt uue maaližanri määratlus, 
kuna kunstnik pealkirjastas selle teose 
«Esimene fuuga», hiljem sündisid «Tei- 
ne fuuga», » triptühhon +«Fantaasia» 
' Fuugaga keskosas (samuti .1908) ja 
maalitud sonaadid — jällegi «Esimene», 
«Teine» «. Kõnealusel maalil oleks 
nagu järvevaade — fantastiline, une- 
näoline, kuid siiski struktuurne, ranget 
reeglistikku eeldava- ülesehitusega. (Ja 
need reeglid kehtivad mitte üksnes 


selles teoses.) Meie ees on märgiline 
tekst ja sündmuskäik nagu muusikas: 
teemad, imiteerivad kontrateemad tööt- 
levate ja -koloristlike versioonidena, 
tsesuuride, sidelõikudena; ruumilis-po- 
lüfooniline mõtteviis ühendab nad ter- 
vikuks plastiliseks fuugaks. Järv 
rööbiti pervedega, millel kasvavad kuu- 
sed ja” võililled, meelevaldsete peegel- 
duste-inversioonidega neisse peitunud 
rütmika liikumises; järv kui partituur 
(staatiline fikseering) ja kui vormi- 
protsess (suhtes ajaga), vaadeldav. mit- 
metes suundades ning mõttekorrelat- 
sioonides, rikas "müütilisest sümbolikõ- 


nest, tulvil meeleolude peent lürismi... 


Kui siin valitseb vaikne kaemus, siis 
«Tähtede sonaadis» (kunstnik nimetas 
seda lihtsalt +6. sonaat») avaldab 
muljet baroklikult plastiline tundekül- 


, lus, jõuline arhitektooniline organisat- 


sioon. Süvenedes võib selleski teoses 
kujutleda midagi partituurisarnast või 
lihtsalt perpendikulaarsete koordinaa- 
tide visuaalset «võrku»:. horisontaalil 
tingliku aja kulg, vertikaalil — selle 
mõõt, Nii-või teisiti on Ciurlionise maali- 
des ajafaktoril tähtis koht. Ühtlasi on 
nad silmale kütkestavad ka igasuguste 
viideteta muusikale. 


Praegusajal, kui kunst on läbi im- 
bunud kõikvõimalikust hinnangulisest 
relativismist, tundub. vahel: kosutav 
meenutada iidset ilu definitsiooni: «cla- 
ritas et consonantia»*. Kui ka mitte 
pidada seda määratlust ainukehtivaks, 
sobib see suurepäraselt — Öiurlionise 


mainitud maalidega. Peterburi kriitik 


Sergei Makovski, kirjutas, et «nende 
kõrval näivad isegi meie parimate 


meistrite paljud lõuendid jõhkrad, kako- 


foonilised, maitsetud.» Kirjutas ta seda 
kahjuks alles Ciurlionise nekroloogis. 

Aga pöörame nüüd pilgu algaja heli- 
looja teostele. -(Just seda muusikat 
vastandati kunagi ja vastandatakse 
kahjuks veel praegugi tema: küpsele 
maaliloomele.) Sümfooniline poeem 
«Metsas» on kirjutatud traditsioonilis- 
romantilises helikeeles, kuid selles suur- 
suguse ja jäägitu siirusega võluvas 
helindis leiame juba oma, isikupärase 
eetika: mitte metsa helipilt, mitte faa- 
bülalõnga järgiv jutustus, vaid hinge- 


* «selgus ja kooskõla». 


65. 


66 


veidi lihtsustades: 


“seisundite: psühholoogiline draama, mis 


omandab -sümboolse, , maailmapildilise 
tähenduse. 

Selle- draäma* struktuursed-sisulised 
peldused või pingeväljad võib piiritleda 
niisuguste kategooriapaaride abil: ole- 
mine — . möödumine; muutumatus — 
muutuvus; igavikulisus kaduvus; 

elge, oma sisemises rahus kaunis 
ksistents — ja igätsus selle järele, 
rahutu pürgimine, hirmuärevus... Ehk 
loodus fi ide- 
inimene (olemine 


aalne olemine). ja 
reaalsüse kütkes). 

Siin viitaksime nagu tolle ajastu 
sümbolistlikule mõtteviisile, kuid ehk 
on tegemist lihtsalt. inimeksistentsi 
jäävate algetega. 

Täiesti loomulik on ühtlasi MT 
da hilisemat Öiurlionist, tema klaveri- 
muusika terviklikku maailma, kus need 
põhitõed eksponeeritakse ja kujukalt 
vastandatakse. Seda Ciurlionist võib 
tõepoolest nimetada isegi «sümbolistiks 
muusikas», kuigi mitte niivõrd moder- 
nistlikus, kui, ütleme, arhetüüpilises, 
ürgesmasuse mõttes. Kõiki tähendamis- 
võimalusi . polegi vaja püüda vägisi 
lõpuni sõnastada, ütleme vaid: kunstnik 
räägib kõige olulisemast. 

Juba. mainitud «Fuuga»-maali har- 
moonilises tervikus peitub samuti vas: 


- tandmotiivide salajane mõttelis-seman:- 


tiline pinge: nii võib tõlgitseda näiteks 
igaveste mägede üldistatud siluette 
(suhteliselt väiksemad, on nad võib- 
olla kaugel) ja hapraid lilli (suhteliselt 
suuremõõtmelisemad, on nad võib-olla 
lähemal. meie olemisele).. 


Ak okok 


- Õiurlionisest ei jäänud programme, 
manifeste, oma kunsti selgitust. 

sAga kuulatagem üht. tema muinas- 
juttu, mille mõttekujunditega ta jutus- 
tab paljugi endast, kunstist, inimestest 
sel maapinnal. 

«Väsinud uitamast. suure linna tä- 
navail, istusin sõnumitoojate pingile. 

Oli kohutavalt palav, lõgistasid ham- 
baid kollakashallid majad, eredalt küüt- 
lesid kirevad sildid. Siin-seal köitsid 


pilku kullatud päikesetornid, aga pala- 


vusest vaevatud inimesed sammusid 
aeglaselt nagu poolunes. 


Keegi elatanud mees, päris vana- 


taat, tuli vaevu jalgu. järele vedades, 


kepile toetudes ja pead väristades minu 
juurde ning asus mind piidlema. Silmad 
olid tal kurvad, vesised ja nagu mõ- 
teteta. 

Rinnal kõlkus tal nöör sellele lükitud 
eri suuruses ristidega: oli rauast, suuri 
ja roostetanud, ja väiksemaid lamedaid, 
vaskseid,. ja päris pisikesi hõhedäsi -— 
ühesõnaga, täis valik. 

«Kerjus,» otsustasin -mõttes ja taht- 
sin juba. otsida taskust mõne vask- 
mündi, kuid važiataat kissitas veidralt 
silmi ja küsis salapäraselt sosistades: 

«Ütle, sõber, milline näeb välja rohe- 
line värv?» 


«Roheline värv? — Hm... Roheline 
värv, — see on, noh, nagu rõhi, 
puud... Puud on rohelist värvi, lehed,» 


vastasin talle ja vaatäsin ümberringi. 
Kuid kuskil ei paistnud ühtegi puukest, 
ühtegi rohukõrt. 

, Vanamees pahvatas naerma ja asis 
mul nööbist kinni: . > 

«Tule kaasa, sõber, kui soovid. Ma 
pean ruttama sinnapoole. Teel jutustan 
sulle midagi üsna huvitavat.» 

Aga kui ma püsti tõusin ja läksin 
koos temaga; hakkas taat jutustama: 

«Ammu aega tagasi, kui olin sama 
noor kui sina, mu poeg, oli kord väga 
kuum päev. Väsinud uitamast suure 
linna tänavail, istusin sõnumitoojate 
pingile. 

Oli kohutavalt palav, lõgistasid ham- 
baid kollakashallid majad, eredalt küüt- 
lesid kirevad sildid. Siin-seal köitsid 
pilku kullatud päikesetornid, aga pala- 


° vusest - vaevatud inimesed sammusid 
aeglaselt nagu poolunes: + 


Kaua vaatasin neid, ja minu üle sai 
võimust ränk igatsus aaasade; puude, 
roheluse, tead, sellise maikuu roheluse 
järele. 


Akki tõusin, ja läksin nii terve elu, 
asjatult otsides, rohelust hallis linnas. 

Läksin aina edasi, küsisin teed vastu- 
tulijatelt, kuid vastuse” asemel andsid 
nad mulle ristikesi. 

Ronisin kõrgete tornide otsa, kuid 
oh, kogu -silmapiiri täitis vaid linn, 
linn, linn, ei vähimatki rohelust. Kuid 
ma tean: sealpool on rohelus, ainult 

a ei jõua vist enam sinna — vana 
olen. 

Ah, -poleks see “Maiga: siis võiks 


hinge tõmmata: 
misevad, 
puud...» 

Heitsin pilgu vanataadile — ta nae- 
ratas nagu laps ja nuttis. Vaikides 
läksime veel veidi maad. Lõpuks ütles 
taat: 

«Nii, mulle aitab. Rohkem ei jaksa, 
eks jään siis siia. Aga sina mine, mine 
ja ära väsi. Ütlen sulle ausalt: palavus 
ei jää vähemaks, sel pole ööd, vaid 
igavene päev. 

Minnes jutusta A A aasadest, 
puudest, ainult ära küsi neilt teed, 
või siis varu nööri ristide jaoks. 
Noh, õnn”kaasa, mine, mina aga jään 
siia.» 

Kuid vaevalt olin jõudnud mõne 
sammu astuda, kui vanake hüüdis: 

«Pea kinni, mu poeg, unustasin 
öelda: vaata kõrgete tornide otsast, 
siis aimad teed. Aga kui jääb veel väga 
palju maad ja sust saab jagu vanadus, 
siis leidub sealgi sõnumitgojate pinke, 
millel pole kunagi puudu noorukitest. 
Nüüd aga mine juba.» 

Nii rääkis vanataat ja ma läksin 
edasi, ja vaatasin kõrgete tornide 
otsast.» 

Kas pidas Ciurlionis kunsti üheks 
nendest ristikestest, mis tõotasid sure- 
likule petlikku lohutust? 

Pigem vastupidi — kunstist peab 
saama tee tõotatud maikuu maale, pikk 
ja raske tee, mida mööda tema, kunst- 
nik, viib inimesi lihtsuse, headuse, ilu 
poole. 

Ciurlionise kirjanduslikus. pärandis 
on omapärane tsükkel «Kirjad Pisi-Deu- 
dorakile»', väheldased proosapoeemid, 
ja ühes neist loeme: 

«Täna ei saa: ma sulle kirjutada. 
Mul on hingel väga raske. Olen nagu 
palginoti alla pigistatud lind, kel siiski 
elu sees, mu tiivad on terved, olen 
vaid.aheldatud ja väga väsinud. 

Väikseke, ära mõtle minust halvasti. 
Ma kogun jõudu ja rabelen end vabaks. 
Tiivad on mul terved. Lendan väga 
kaugele maale, igavese ilu, päikese; 
muinasjutu, fantaasia võlumaale, maa- 
ilma kõige kaunimasse paika, ja vaatan 
kaua, et võiksid pärast lugeda kõike 
seda minu silmadest...» 


lilelõhn, putukad su- 
ümberringi - haljus, rohi, 


! Deudorak — Ciurlionisele Kaukaasiast meelde- 
jäänud liustik, kuid siin on mõeldud ka talle 
tuttavat neidu H. Wolmani. 


Ka neid Ciurlionise sõnu võiksime 
viia ühendusse tema maalide ja muusi- 
kaga, esteetiliste ja eetiliste pürgi- 
mustega. 

Mis puutub kunstide ühtsusse või 
parallelismi, millest Öiurlionis rääkis 
Peterburis Benois'le, siis on meil meenu- 
tada kunstniku mõtteavaldus, mille on 
kirja pannud tema lesk Sofija Ciur- 
lioniene. 

«Mikalojus Kondtanliijäö Ciurlionis 
rääkis: pole piire kunstide vahel. 
Muusika hõlmab endas poeesia ja maali- 
kunsti ning tal on oma arhitektuur. 
Ka maalikunst võib sisaldada samasu- 
gust arhitektuuri kui muusika, ja väl- 
jendada värvides helisid. Luules peab 
sõna kõlama muusikana. Sõna ja mõtte 
ühendusest peavad sündima uued ku- 
jundid.» 

Peale muu näeme siin teesi muusi- 
kalise arhitektoonika kehtivusest ka 
maalikunstis. Ciurlionis pidas sonaati 
mitte ainult muusikaliseks vormiks, 
vaid absoluutseks, kõikidele kunstiliiki- 
dele sobivaks. Oma naisele visandas ta 
Skeeme, veendes teda kasutama sõnaa- 
divormi luules. Tema enda väheste 
säilinud kirjatööde seas leiame kauni, 
kujundliku, psühholoogilise vabavärsis 


poeemi sügisest”, mis on läbi viidud 
tsüklilise sonaadi vormis, —töötluste, 
repriiside, teema apotcoosiga . finaalis 


jne, "analoogilise ehitusega nagu tema 
sonaaditsüklid maaliloomingus. 
Ciurlionis rääkis piiride puudumi- 
sest, kunstide parallelismist, püüdles 
loojana ainsat, inimeses ühtset kunsti, 
mida toidaks muusikaliste, -plastiliste ja 
filosoofiliste ideede interferents looja 


teadvuses — niivõrd oluline interfe- 
rents, mis annäks mitte leiutatud, 
mitte eksperimentaalseid, vaid oma 


ehtsuses veenvaid tulemusi. 

Kas Ciurlionist on võimalik järgida, 
jätkata otse tema jälgedes? 

Ajalugu pole veel otseselt jaatavat 
vastust andnud, kuid kui tal lõppu ei 
ole, ei ütle ta iial «ei». 

Kaudseid jätkajaid on palju — eriti 
leedu, aga ka rahvusvahelises kultuuris. 


Tõlkinud MADIS KOLK 


* Vi. B. JJanrc6epruc. 


Teopuecreo Wiop- 
nõnmea, JL., 1975, c. 217—218. 
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Hugo Raudsepa osast meie teatrimõtte arengus 


Hugo Raudsepa (1883—1952) kuus- 
kümmend aastat tagasi mõninga hili- 
nemisega alanud loominguline tee vil- 
jaka näitekirjaniküna on aja jooksul 
tagaplaanile surunud tema teatrikriiti- 
lise ja -teoreetilise tegevuse. «Kohtu- 
mõistja Simsoni», «Mikumärdi» ja «Ve- 
delvorsti» tunnustusväärse edu varju 
on jäänud tema kunagine arvukas krii- 
tiline toodang. Sellega uuesti tutvu- 
mine, sealt olevikugi jaoks väärtuslike 
mõttealgatuste väljasõelumine eeldab 
tänapäeval juba pikemaajalist arhiivis 
istumist. Juubelieelse tavalise kiirusta- 
mise korras on võimalik sellest rikkali- 
kust ideedepärandist üetöridi ainult 
olulisemaid äärjooni. 


t 


On põhjust arvata, et juba Tartu 
linnakooli õpilasena tutvus H. Raud- 
sepp ka A. Wiera juhitud vana «Vane- 
muisega». Kuid tema püsivam kiindu- 
mus teatrisse sai* alguse siiski alles 
«Vanemuise» kutselise teatri avami- 
sega 1906. aasta sügisel. Kuni Tartust 
lahkumiseni järgmise aasta algul ei 
jätnud ta vaatamata ühtki sealset 
lavastust. Ühes skeptilise põhitooniga 
tagasivaates on ta ilmselt võinud tugi- 
neda toonastele isiklikelegi kogemus- 
tele: «Neile, kes uue «Vanemuise» me- 
sinädalaid teatrimaja avamispidustuste 
mälestustes kipuvad üle hindama, tule- 
tame meelde, et suur osa Menningu 
teatri lavastustest kannatas mängida 
ainult üheainsa korra hooaja kestel. 

Kui näidend teist korda ettekandele 
tuli ja saal mitte väga tühi ei olnud, 
see oli sel kuulsal ja teatritõusulisel 
ajal suur edu!s' 

Nähtavasti kuulus noor. Raudsepp 
«Vanemuise» avaetendusena antud A. 
Kitzbergi «Tuulte pöörises» puhul 
mende kriitiliselt häälestatud vaatajate 
kilda; kelle meelest 1905. aasta revo- 
lutsiooniline liikumine kajastus lavas- 
tuses vääras valguses. Kaasaegses teat- 
rikriitikas sedastas ta ühe esimesena, et 


' H. Raudsepp. Teatritee eesti südamesse. 


68 «Looming», 1929, nr 10, Ik 1224. 


OSKAR KUNINGAS 


tegemist on esmajoones psühholoogilise, 
mitte = sotsiaalpoliitilise : draamaga. 
««Tuulte pöörises» .klassivõitlus on 
õõnes ja nahkne, on õieti ainult sõna- 
des, mitte «veres»», kirjutas Raudsepp 
teose esilavastuse puhul «Estonias», 
jätkates: «Mitte võitlus sotsialismuse 
pärast, vaid võitlus js marga — 
maa ja naise pärast...»* ««Tuulte pöö- 
rises» sotsiaalse ma ei ole algu- 
sest peale kedagi rahuldanud, ühiskond- 
liku motiiviga on lepitud kui koormava 
lisandiga, mida esialgu ei osata isiku- 
draamast kõrvaldada;»* resümeeris kir- 
janik veel aastakümneid hiljem. Kuid —— 
iseloomustav küll — Raudsepa kui krii- 
tiku poolt taunitud puudujäägid ei ta- 
kistanud teda teatriajaloolasena objek- 
tiivselt hindamast teose olulisi väär- 
tusi: «Sajandi esimesel aastakümnel on 
Kitzbergi «Tuulte* pöörises» ainuke 
rohusaareke meie lavakirjanduse tühjas 
ja elutus kõrves.»' 

«Vanemuise» -Menningu-aegsest re- 
pertuaarist tutvus Raudsepp A. Kitz- 
bergi ja B. Bjornsoni kõrval esmajoones 
saksa näitekirjanike 0. Ernsti, K. Schön- 
herri, M. Halbe jt teostega. K. Mennin- 
gut ennast on ta nimetanud eesti teatri 
ajaloo Kalevipojaks.” Kui «Vanemuine» 
ja «Estonia» oma ringreisidel aeg-ajalt 
Pärnus külalisetendusi andsid, * esines 
Raudsepp aastatel: 1908—1911 «Posti- 
mehe» Pärnu väljaande toimetuse liik- 
mena ajalehe veergudel teatrikriitikuna. 
Seejuures väärivad eraldi märkimist 
tulevase komödiograafi poleemilised sõ- 
navõtud komöödiažanri alavääristamise 
vastu. «Kunst võib ennast niihästi 
draamas kui ka komöödias avaldada; 
komöödia võib sellelsamal määral kõlb- 
lust ja iludust esitada kui draama ja * 
seltskonda kasvatada, kuigi ta seda 


? H. Raudsepp. «Tuulte pöörises» 
nias». Päevaleht», 1911, nr 244. 

3 H. Raudsepp. Kriitilisi täheldusi Kitzbergi 
draamast «Tuulte pöörises». «Looming», 1938, 


«Esto- 


nr 7, ik 764. 
'* HR. Raudsepp. Mait Metsanurk ja tema aeg. 


Tartu, 1929, Ik 121. 
5 H. Raudsepp. Teatritee eesti südamesse. 
*Looming», 1929, nr 10, Ik 1223. . 


Hugo Raudsepp 


Omal viisil ja oma abinõudega teeb.»” 
Gogoli «Revidendi* eeskujule toetudes 
kinnitab ta koomilise žanri' sotsiaalset 
mõjukust, 

Raudsepa kirjandusalastest sõnavõt- 
tudest äratas samal ajal laialdast vas- 
tukaja 1911. aastal Eesti Kirjanduse 
Seltsi koosolekutel Pärnus jä Viljandis 
peetud ettekanne «Eesti noorsugu A.H. 
Tammsaare novellide valgustusel». Sa- 
ma aasta sügisel kutsuti ta tööle Tal- 
linna «Päevalehe». toimetusse, kus ta 
peamiseks ülesandeks jäi kirjandus- ja 


*H. Raudsepp. Mõnda meie teatrikritikerite 
kõlbluse- > ja kunstivaadetest. «Postimees» 
14: V 1910: 


teatrikriitika 
tulnu debüüt Tallinna 


Provintsist 
kõnetribüünil 
toimus detsembris «Estonias» korral- 
datud F. R. Kreutzwaldi mälestusõhtul, 
kus kanti ette ' lauluisa- värssnäidend 
«Tuletorn». Etenduse eel esines Raud- 
sepp pikema sissejuhatava sõnavõtuga, 
kus ta: rõhutas mõtet, et «Kreutzwaldi 
elutöö tagajärg on see, et Eesti rahvas, 
kelle] tulevikku ei öeldud olevat, oma 
tuleviku sisse siiski uskus ja oma ise- 
olemise eest võitlusele astus. Kreutz- 
waldi mõju meie kirjanduse peale Eesti 
rahva: iseteadvuse äratamise mõttes on 
jäädav,»' -- Tollal Toompeal resideeru- 


* —'% Kreutzwaldi päev 


lehte 15. XII 1911. 


viljelemine. 


«Estonias».- «Päeva: 
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nud ultrakonservatiivse kuberneri Ko- 
rostovetsi valitsuse ajal olid need kül- 
laltki julged sõnad. 

"  Kirjandus- ja teatrielu vahel paral- 
leelide tõmbamine oli Raudsepale juba 
sel perioodil omane. Näiteks Tamm- 
saare «Vanade ja noorte» uustrüki il- 
mumise järel märkis ta õigustatult, et 
jutustuse peategelase Kaarli surm on 
üks algupärasematest eesti draamadest, 
kuigi teos on kirjutatud proosas.” Tema 
essee «Teatri vaimlisest kriisist» kan- 
nab alapealkirja «Teatritüüpused, draa- 
ma reform ja uus paatos kirjanduses 
ja näitelaval.»* Alustades konstateerin- 
guga, et oleviku teater on ülemineku- 
teater, väidab autor, et «meie ülevaade 
oleks ühekülgne, kui me mööda lähek- 
sime neist otsingutest, mis näitekirjan- 


dus teatri reformeerimiseks ette on võt-" 


nud». Kritiseerides saksa nn uusklas- 
sitsistliku suuna esindajaid P. Ernsti ja 
W.v Scholzi, kes oma loomingus taot- 
lesid antiikdraamade kontseptsioonide 
mehaanilist ülekandmist kaasaegsesse 
draamasse, iseloomustab Raudsepp selle 
(hiljem = natsionaalsotsialistide . poolt 
«Kolmandas riigis» ausse tõstetud voo- 


- 1) püüdlusi juba tollal purutagurli- 


kena. Tuues üheks eeskujuks B. Shaw, 
peab meie kriitik ummikust väljapääse- 
mise ainsaks teeks leida moodus, kui- 
das «teatrit meie aja huvide ja hinge- 
eluga lepitada, teatrit eluga siduda». 

Loomulikult tingis selline mõtteviis 
tähelepanu keskendumise meie algupä- 
rase - x näitekirjanduse edusammudele, 
milleks oli tugeva impulsi andnud kut- 
šeliste teatrite rajamine. E. Vilde esik- 
näidend leidis Raudsepa poolt kohe 
sooja tunnustust. «Kõige tõelähedase- 
malt suutis Vilde draama lahti mõtes- 
tada ja seda kõige objektiivsemalt hin- 
nata Hugo Raudsepp,» on tagantjärele 
täheldanud A. Nagelmaa." Oma arvus- 
tustes kirjutas ta: ««Tabamata ime» on 
nüüd eesti kunstniku ja eesti kunsti 
probleemi meie moodsa seltskonna tasa- 
pinnal üles seadnud ja ühiskondlisest 
seisupaigast tõenäoliselt (so tõepäraselt 
— 0O.K.) otsustanud». Eeva Marlandi 
kaudu on aga püstitatud «need loomu- 


likud tingimused, milledes eesti kunst 


õitseda. eesti kunstnik elada ja luua 


er oo 

SH. Rlaudseppil. Anton Hansen, 
noored». «Päevaleht» 29. VI 1913. 

" «Päevalehe» aastaraamat. Tallinn, 
81—98. 

"* A, Nagelmaa. Eduard Vilde «Tabamata 
ime». Rmt: «Paar sammukest eesti kirjanduse 
ja rahvaluule uurimise teed» III. Tartu, * 1964, 


*Vanad ja 


1913,: Ik 


70 ik 205. 
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võiks».'' Eestimaa Rahvahariduse Seltsi 
Kirjanduse Haruselts, kus Raudsepp oli 
juhtivalt tegev, andis 1912. aastal ilmu- 
nud ilukirjanduslike teoste premeerimi- 
sel kõrgeima auhinna «Tabamata ime- 
le». Seevastu arvas Raudsepp «Pisu- 
hänna» puhul, etteosel ei ole seda ühis- 
kondlikku tähendust ega ilmavaatelist 
tõsidust» mis «Tabamata imel».'? Ja 
järgmisel aastal jättiski Eestimaa Rah- 
vahariduse Seltsi žürii (koosseisus J. V. 
Veski, E. Hubel,. H. Raudsepp) «Pisu- 
hänna» premeerimata, mis kutsus E. 
Vildelt esile rea poleemilisi seisukoha- 
võtte. 

Meie = näitekirjanduse * teise alus- 
samba, A. Kitzbergi hilisemasse loomin- 
gusse suhtus Raudsepp üldiselt tunnus- 
tavalt. Nii loeme temalt «Libahundi» 
kohta: «Kahtlemata on Kitzberg selles 
näidendis rohkem luuletaja kui kunagi 
varem. [---] Et «Libahundi» näitelava 
vorm klassika nõudeid ei täida, et ta 
vaatused kõrvuseatud pildid on, määra- 
tute aja vahedega, see ei keela meid 
«Libahunti» üheks paremaks eesti draa- 
maks pidamast.»'* Heites «Kauka juma- 
lale» ette lõtva kompositsiooni, tunnis- 
tas ta siiski, et tükki kannavad karak- 
terid ja nende iseloomulik dialoog: Ja 
märkides küll Kitzbergi näitekirjandus- 
likku luigelaulu «Neetud talu» mitmeid 
kunstilisi puudusi, lisas arvustaja sa- 
mas: «Kuid meie teater on ühe läbi- 
lööva ja kiiresti rahvalikuks * saanud 
lavateosega rikastunud, mis meile lähe- 
mal seisab kui mõnigi välismaa sisse- 
veokaup.»'* 

Veidi varem lavale jõudnud A.H. 
Tammsaare «Juuditit» arvustades too- 
nitas Raudsepp eriti näidendi ideelist 
aktuaalsust sõjajärgses ühiskonnas. H. 
Puhvel nendib, et Raudsepp on +Juu- 
diti» keerukat hingeelu. mõistnud teis- 
test arvustajatest sügavamalt: «Ta toob 
esimesena analüüsi Juuditi käitumise 
vastuoksuslikkuse ja kaheplaanilisuse. 
Viljakas on H. Raudsepa mõte, et Juu- 
dit ajuti ise usub oma teo patriootili- 
susse. [---] Juudit võib subjektiivselt 
tuskuda, et ta Petuuliast lahkudes on 


'' H. Rlaudsepp]. «Ka meie teeme muusikat, 
kui vihaseks saame...» «Päevaleht» 1912, nr 
271. 

'° H. Räudsepp. Hukirjanduse aastaülevaade. 
Eesti Kirjanduse Seltsi aastaraamat VI, Tartu, 
1913, Jk 114. 

" H-Raudsepp. Kirjanikud ja 
Eesti kirjandus 1913. a. «Päevalehe», 
«Koidu» eralisa. 


kirjandus. 
«Aja+ ja 


MH, Raudsepp. Eesti *algupäräne ilukirjan- 


dus 1923. «Eesti Kirjandus», 1924, Ik 187, 


suuteline päästma kodulinna.»* H. 
Raudsepa eeskujul on tänapäeval H. Sii- 
miskergi tunnistanud Juuditi käitumis- 
motiivide kaheplaanilisust: ühelt poolt 
Juuditi subjektiivset usku rahvapäästja 
rollisse, teiselt poolt puhtisiklikke ajen- 
deid. 

Kodumaise - dramaturgia arenemis- 
käigu -hoolsa jälgimise kõrval tuli Raud- 
sepal kriitikuna pidevalt seisukohta 
võtta tearite repertuaaris ülekaalus 
püsinud välismaise päritoluga näiden- 


" dite suhtes. Tema sellealast silmaringi 


avardasid tunduvalt 1913. ja 1914. aas- 
tal sooritatud välisreisid, mis ulatusid 
mitme maa teatrikeskustesse: Berliini, 
Viini, Pariisi. Just Pariisis jõudis ta 
sealset kõrgetasemelist lavakunsti jälgi- 
des nukravõitu veendumusele, mis ka- 
jastub ta reisikirjades: «Meie eesti teat- 


* rid-oma hiliseis traditsioones on saksa 


teatrikultuuri peal üles kasvanud ning 
kogu meie teatriarvustus ja selle mõis- 
ted näidendi ülesehitusest kui ka dra- 
matismist, iseäranis näidendi «kunsti- 
väärtusest» ” on "saksa dramaturgiast 
laenatud. Selles on teatav ühtlus ja 
süsteem ning see on hea. Nüüd peab 
aga seda silmas pidama, et prantsuse 
draama oma ajaloolises traditsioonis, 
oma tõu iseärasüstes ja sisemistes sea- 
äustes täiesti iseteed käib... Sakslas- 
tel on teater kõlbeline, prantslastel 
esteetiline asutus. [---] Prantsuse tea- 
ter ei ole end kunagi tõsiselt vaevanud, 
et kunstiliste abinõude varal tõeelu illu- 
siooni näitelavale petta.»'* Küllap pee- 
geldub tookordsete muljete järelmõju 
veel kümmekond aastat hiljem Raud- 
sepa sõnavõtus Draamateatri Molišre'i- 
õhtu kohta: ««Molišre'i karakterid on 
ühtlasi ka seltskondlikud, nad nõuavad 
täpset seltskondlikku ülalpidamist, ja 
see külg on suuremale osale Draama- 
teatri näitlejatest alles üle- jõu, eriti 
kui on tegu rokokoo-aadeliga. Teine 
Moliere'i teatri «sarm» ön kõneoskus, 
selge, täpselt ja värvikalt peetud «kon- 
versatsioon»,. jällegi seltskondliku ka- 
rakteriga. Meie teatrite «konversat- 
sioon» on aga alles kaunis- nõrk, ta 
võitleb nooremate näitlejate juures alles 
hääldamise algnõuetega. [---] Ja selle- 
pärast pole ka midagi parata, kui Mo- 
liere'i rokokoo-aadel kõneleb meie näite- 
laval laia ja lameda «talupojahäälegas», 
kui konversatsioon muutub ebaselgeks 
lärmitsemiseks ning kogu Moliere pai- 


1"HPuhvel. A.H. Tammsaare elu ja 1oo- 


mingu Varasem periood (1878—1922), Tallinn, 


1966, Ik 327 jj. 
“ Milli Mallikas. Vested I1. Tallinn, 1924, 
Ik 153 ji. 


guti ebaökonoomiliseks «vabaks impro- 
visatsiooniks».»'' 

Märksa rohkem jäi Raudsepp rahule 
R. Rolland'i «Dantoni» lavastusega «Es- 
tonias», mida ta oma iroonilisel kombel 
nimetas peaaegu Ameerika avastami- 
seks, sest näitekirjanikuna oli -Rolland 
tollal meie publikule alles tundmatu. 
Oma arvustuses: tõstis Raudsepp esile 
teose päevakohasust: «+«Danton» kuu- 
lub Rolland'i paremate ja kaasakisku- 
vamate draamade hulka ja ajajärk, mis 
ta kujutab, on meie päevadele nii aru- 
saadav, läbipaistev, uue revolutsiooni 
kaasaeglastele nii lähedalt ja värskelt 
üle elatud.»'* Kui E. Villmer tõi samas 
teatris impressionistlikus laadis lavale 
M. Maeterlincki draama «Pelleas ja ME- 
lisande», jagas kriitik ka sellele tunnus- 
tust: «On tõsine huvitus , et need kat- 
šed, need eksperimendid meil tulevikus 
korduks. Seda julgust peame ettevõtja- 
tele andma, see on ainus tee seniseid 
puudusi kõrvaldada. Ühtegi teatrit ei 
looda teoreetilise filosofeerimisega, tea- 
ter kasvab praktilises töös, isegi suur- 
tes lüüasaamistes.»'* 

Esimese maailmasõja - järellainetu- 
sena murdis meie lavadele sisse saksa 
ekspressionistlik draamalooming * (G. 
Kaiser, W.Hasenclever, E. Toller), mis 
hästi vastas ajastus endas peituvatele 
sisevastuoludele. Ekspressionismile oma- 
sel sotsiaalsel protestil leidus 20. aas- 
tate algul oma loomulik kõlapind, nagu 
tõendab ka A: Bachmanni õnnestunud 
«Hommikteatri»-eksperiment. . Voolule 
kohapeal tee avanud G. Kaiseri draama 
«Gaas» (J. Semperi tõlge, H. Kompuse 
lavastus) esietenduse järel «Estonias» 
tunnistas Raudsepp avameelselt, et kõ- 
nealune «näidend (nagu kogu näitekir- 
janduslik ekspressionism) ka uut näite- 
stiili, lavalist väljendust tingib, et kir- 
janduslisi ekspressioone lavaliseks ela- 
museks kujundada. Saksa näitelava ja 
Saksa teatrikriitikud on juba mõned 
aastad võidelnud selle ülesandega, tal 
on selles praktikas kogemused. Meil 
puudub see praktika: juhatajal. näit- 
lejal, ka arvustajal. Ja mitte ainult 
praktika, vaid ka eeskuju, Ja kui nüüd 
Eesti näitelava* on julgenud üht eks- 
pressionistlikku draamat lavastada ja 
meie kriitika julgeb seda lavastust ar- 
vustada, siis oleme kõik algajad: ei näi- 


" H. Rlaudsepp]. Molišre'i-õhtu Draamateat- 


ris. «Vaba Maa» 18. IIT 1923. 
"M H. Rfaudseppl. 
ton». «Vaba Maa» 15. ITI 1923. 

"” H. Rjaudsepp]. Maeterlinck 
«Vaba Maa» 24. XI 1919. 


Romain Rollandi +Dan- 


«Estonias». 


n" 


Paul Horma. Hugo Raudsepp. Kips. 1946. 


tejuhatus, ei arvustus ole - aüteriteet, 
vaid otsija: ta teeb selle eksperimendi 
kogemusteta, eeskujudeta, tundes. teoo- 
riat, kuid mitte praktikat.»”* E. Tolleri 
«Masinahävitajate» lavastuse puhul sa- 
mas teatris (lavastaja A. Lauter) tun- 
dis arvustaja end juba märksa kindla- 
mana, jagades täit tunnustust massi- 
stseenide mõjukusele. 

Avaldanud 1922. aastal terve .eks- 
pressionismi tutvustava brošüüri, suh- 
tus Raudsepp isiklikult sellesse kirjan- 
duslikku moevõolu võrdlemisi jahedalt. 
Siiski jätkus tal. .kirjandusloolasena 
pilku selleks, et sedastada M. Metsa- 
nurga «Kindrali pojas». — Raudsepa 
definitsiooni järgi «meie esimeses polii- 
tilises ajadraamas» — uues voolu mõ- 
ningaid mõjutusi: «Aga me tunneme 
ometi, et ilma ekspressionismi kogemus- 


20 H, Rjaudsepp). «Gaas» — «Estonia» esi- 
72 etendusel. «Vaba Maa» 5. XI 1920. 


teta Metsanurk * poleks = kirjutanud 
«Kindrali poega», vähemalt mitte sel- 
liste võimaluste "ja avarustega. See 
draama ei ole ekspressionistlik oma sõ- 
nastuselt, küll aga ideede ringilt. ja 
tegumoelt üles ehitada kujusid. [---] 
Seepärast «Kindrali poeg» oma ajajätku , 
kohta osutab tugeva ja lavarõõmsa teo- 
sena ainukeseks näiteks ekspressionismi 
tõelikust õnnistusest meie noorele lava- 
kirjandusele.»*' Kodanliku korruptsioo- 
ni kirgliku paljastajana osutus teos 
Raudsepa tähelepanekul erakordselt me- 
nukaks töölisringkondades. 

H. Raudsepa tänapäevane uurija L: 
Tavel kinnitab, et aastail 1911—1914 
ja 1917—1923 tutvustas-arvustas kir- 
janikust kriitik peaaegu kõiki Tallin- 
nas etendunud sõnalavastusi. Vaatluse 


,alla tulnud repertuaar oli küllaltki ava- 


rapiirdeline. Lääne .näitekirjanduses 
ulatus see klassikast (W. Shakespeare, 
Lope de Vega, F. Schiller) kuni kaas- 
ajani (A. Strindberg, B. Shaw,. H. Su- 
dermann, H. Hofmannsthal ja paljud 
teised). Harvem külaline oli tollal meie 
teatrites vene näidend (A. Tšehhov, L. 
'Andrejev, M. Gorki). Raudsepa kirjan- 
duskriitilised artiklid ja kirjandusloo- 
lised käsitlused tõendavad tema head 
orienteerümist vene klassikas, Oma 
lühimõnograafias H. Raudsepast on M. 
Sillaots rõhutanud kirjaniku kauaaeg- 
set kiindumust M. Lermontovi loomin- 
gusse. 

J. Kärneri kõrval oli H. Raudsepp 
üks eesti teatriajaloo uurimise alusta- 
jaid. Peale trükisõnas ilmunud selleko- 
haste ülevaadete on temalt käsikirjas 
säilinud pikem. isiklikele mälestustele 
tuginev essee ««Estonia» draamanäit- 
leja kutselise teatri esimesil aastaküm- 
neil». . Näitekirjanduse = asjatundjana, 
keda meil tollal alles vähe leidus, kut- 
suti teda 1920. aastate algul korduvalt 
teatritegelaste <kursustele sellealaseid 
loenguid pidama. Nende kokkuvõttena 
ilmus temalt «Loomingu» esimeses aas- 
takäigus faktitihe uurimus «Dramatur- 
gilised juurdlemised. "Skeem draama- 
tüübi ja näitekunsti ajaloolisest arene- 
misest».*? *Ülevaade "haarab ajajärku 
antiigist kuni XX sajandi draama ja 
teatri värskeimate nähtusteni,. suutes 
vähesel ruumil anda pädeva lühiiseloo- 
mustuse Euroopa näitekirjanduse aja- 
loõlisest arenguteest» (L. Tavel): Lisa- 
gem; et sellisena oli kõnealune artikkel 


4 H. Raudsepp. Mait Metsanurk ja tema Aeg 
Tartu. 1929, Ik 341. 

*: «Looming» 1923, nr. 3 ja 4, Ik 201—212 ja 
2783—279. i 


õieti esimene samm maailma teatriaja- 
loo kokkuvõtlikuks ning kompetentseks 
tutvustamiseks eesti lugejale. 

H. Raudsepa mitmekülgne erudeeri- 
tus, talle omane püüd avada iga näh- 
tud uudislavastuse üldkultuurilisi seo- 
seid ja ühiskondlikku funktsiooni koos 
tema — kriitikutegevust = iseloomustava 
objektiivsuse taotlemisega tagasid ta 
arvustustele tähelepaneliku västuvõtu 
nii teatripubliku kui- ka lavainimeste 
endi hulgas.. «Kelle arvustustest me 
lugu pidasime, kelle arvustusi me tõsi- 
selt võtsime, see oli H. Raudsepp,» mee- 
nutas neile aegadele tagasi mõeldes A. 
Lauter.” 

Selle viljaka kriitikutegevuse katkes- 
tas kirjaniku haigestumine tuberku- 
loosi, mis viis ta aastateks jooksvast 
teatrielust eemale. Tema tagasipöördu- 
mine sinna toimus juba nimeka näite- 
kirjanikuna, «Mikumärdi» autorina ter- 
ve koolkonna rajajana. Oma osa selles 
erakordses menus oli muidugi ka Raud- 
sepa poolteist aastakümmet kestnud 
teatrikriitilisel ja teatriajaloolisel tege- 
vusel. .«Üle hindamata kirjandusloolise 
teadlikkuse tähtsust kirjaniku loome- 
töös, võib siiski kinnitada, et suur teat- 
rikogemus, teatrinõuete, lavastuslike ja 
mänguliste võimaluste hea tundmine 
said näitekirjanikule tema edasises töös 


23 A. Lauter. Käidud teedelt. 
sõnavõtte. Tallinn, 1982, 1k 61. 


Mälestusi ja 


tõhusaks toeks,» resümeerib selle kohta 
L. Tavel.?* 

1930. aastatel esines Hugo Raudsepp 
teatriteoreetikuna võrdlemisi = harva. 
Märkida tuleb siiski tema teravat välja- 
astumist tollal moes olnud dramatisee- 
ringute liigse levimise vastu. Tema sel- 
lekohasest sõnavõtust loeme: «Dramati- 
seeringuil, nagu neid nüüd tehakse, on 
olnud küllaldasel määral lavapraktilist 
ülesannet ja oma edu eest nad võlgne- 
vad tänu nende romaanide kuulsusele 
ja populaarsusele, -mida nad sel kujul 
on lavale toimetanud. Iseseisva - näi- 
dendi seisukohalt dramatiseeringute ta- 
se, nagu selgitasime, on alles algeline. 
Sel produktsioonil on kääri- ja käsitöö 
laad, milles loominguline * protsess, . so 
eepilise materjali dramaatiline ümber- 
sulatamine peaaegu puudub.»"* Mui- 
dugi oli selles seisukohas omajagu po- 
leemitist liialdust, kuid igatahes sundis 
see dramatiseerijaid edaspidi oma töösse 
nõudlikumalt suhtuma. 

«Tuulte pöörises» uuslavastuse pu- 
hul 1937. aastal «Estonias» andis Raud- 
sepp arvustajana mõista, et teater on 
teose tõlgitsemisel liigselt arvestanud 
nn vaikiva ajastu. ideoloogilisi suu- 


“ L. Tavel. Hugo Raudsepp näitekirjanikuna 
aastail 1923—1928. «Keel ja Kirjandus» 1977, 
nr 6, lk 333. 2 

2 H. Raudsepp. Kolm * dramatiseeringut. 
Eesti Kirjandus» 1938, nr 4, lk 215. 


H: Raudsepp A. H. Tammsaare mälestusõhtul Tartus 1940. aasta aprilis. Vasakult: Johannes Käis, 
Hugo Raudsepp. Esimeses reas: Gustav Suits, Käthe Hansen, Aino Suits. 


nämisi. 'Elatanud kirjaniku huvist ida- 
naabri progressiivse teatrikultuuri vas- 
tu tunnistab ligikaudu samal ajal tema 
sulest ilmunud artikkel «Positiivse kan- 
gelase probleem vene lavakirjanduses» 
(«Looming» 1935, nr 6). 

Kokku - võttes -ulatub H. Raudsepa 
rohkem kui veerand sajandi jooksul 
avaldatud teatriarvustuste, teatriajaloo- 
liste ja -teoreetiliste kirjutiste arv sada- 
desse. Teatrikriitikuna nägi ta oma 
peamist ülesannet lavakunsti ühiskond- 
like. funktsioonide selgitamises, laia 
üldsuse kunstimaitse käsvatamises. Kät- 
tejõudnud juubel tõstatab uue sundivu- 
sega varemgi kostnud algatuse, et vali- 
mik "tema' sellealaseid sõnavõtte tuleb 
teatrihuvilistele taas kättesaadavaks 
teha. Hugo Raudsepa-osa meie teatri- 
mõtte arenemisloos on selleks liiga suür, 
et lasta seda unustuse hõlma vajuda. 


H. Raudsžpa «Mikumärdi». Draamastuudio tea- 


ter. 1929. Mari Möldre — Mimm Soekarask, 
Raivo Opsola — . Jaak Jooram. Lavastaja R. 
Tarmo. 


H»Rüaudsepa Siinai tähistel». «Estonia». 1928. 
Netty Pinna — Sipoora, August Sunne Moo- 
ses.-.Lavastaja 4. Lauter, 


H. Raudsepa +Ameerika * Kristus». +Estonigs. 
1926. Ants Leuter — Seenetreial. Lavastaja 
74 H. Laur, 


Ciurlionise tähed 


On inimesi, kelle elus Ciurlionise 
muusika tähendab eredaimat ilmingut, 
vaimset tugisammast. Tema maalid 
kuulutavad paljudele olulisest, kaunist, 
ärevusttekitavast inimmaailmas, ergu- 
tavad üha uuesti mõttelendu, jagavad 
rõõmu hingelisest rikastumisest. Kunst- 
niku nime jäädvustavad entsüklopee- 
diad, nüüdiskunsti sünnilugu käsitle- 
vad uurimused; Nõukogudemaal pärgab 
seda omapärase oreoolina legend, mis 
pärineb sajandi algusest, Peterburi 
«Mir Iskusstva» tegutsemisaegadest. 
Väljaspool aega on hõljumas välja- 
paistvate inimeste ütlused, mida nagu 
kuulataksime kõik. 

Tõeline geenius. 

Benois).. 

Ta tõi endaga uue, hingestatud, tõeli- 

se loomingu... Ta polnud uuendaja, 

kuid uus. (Nikolai Roerich) 

See on ju muusikaline maalikunst... 

Plastika, rütm, musikaalsus... Õiur- 

lionis meeldib mulle, sest ta paneb 

mind mõtlema nagu kirjanikku. (Mak- 
sim Gorki) 

Uue vaimumandri Christoph Kotum- 

bus. (Romain Rolland) 

-Ciurlionis oli ehtne geenius. Ja ma 

olen uhke, et sündisin külas; mille 

teedel. ta kõndis. (Jacgues Lipchitz) 

Ebatavaline muusika oja maalide 

komponeerija, Leedu suurmees. (Oli- 

vier Messiaen) 

Ja siiski teatakse enamasti vaid 
nime ja üht-teist juhuslikku või uudis- 
himu äratanut. Rahvushelilooja, kunst- 
nik, kes lõi muusikalisi: maale... 
Ciurlionise luulelooming on — iseäranis 
väljaspool Leedut - — peaaegu tund- 
neatu. i 

Kolm tähte — muusika, maalikunst, 
luule — innustasid Öiurlionist vaimu- 
kõrgustele, ahvatledes teda kord eraldi, 
kord ühte sulades. Tema teoseid võib 
vaadata kas kunstide paljutahkse üks- 


Võlur. (Aleksandr 


VYTAUTAS LANDSBERGIS 


teisessepõimumisena — või lahus, vas- 
tavalt iga kunstiliigi materiaalsele 
eripärale. A 


Enne aga mõned sõnad kunstnikust 
endast. 


* * * 


Mikalojus Konstantinas' Ciurlionis 
sündis 22. septembril 1875: ja suri 10. 
aprillil 1911. Need: 35 eluaastat on ere- 
da loomeisiksuse kujunemise ja enese- 
avamise tormiline tee. 

Lapsepõlv Druskininkais, Lõuna-Lee- 
du maalilises kuurortlinnakeses keset 
metsi Nemunase ääres; algkool” ja 
vanematekodus kõlav muusika, esime- 
sed õppetunnid organistist isalt. Nooru- 
kiiga vürst Ogihski õuemuusikakoolis 
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Sõnum. 1905(1907?). Paber, pastell. 64,2X 90,7 
Fuuga. 1907—1908. Paber, tempera. 62,6X73,.0 


H. Räudsepa «Põrunud aru õnnistus».:«Estonia». 
1931. Betty Kuuskemaa — Amanda, Mare 
Leet — Roosi, Hugo Laur — Soogenbits. Lavas- 
taja A. Tuurand. 


H.Raudsepa «Demobiliseeritud = perekonnaisa». 
«Estonia». 1934. Meta Luts — Irma, Kaarel 
Karm — Emil Tilting. Lavastaja P. Põldroos. 


H. Raudsepa +«Sintmandrias, «Estonia». <1927. 
Siseen lavastusest. Vasakult äärmine Hugo 
Laur = Kuslapuu, paremalt äärmine Sergius 
Lipp — Sarvik. Lavastaja P.Sepp, kunstnik 
A. Tuurand, kostüümid P. Aren 


HUGO RAUDSEPA TEOSTE LAVASTUSI 
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H. Raudsepa «Mikumärdi». vEstonia». 1936. Ar- 
noid Vaino — Jaak Jooram. Lavastaja A. Lauter 


(ülal). 

H. Raudsepa «Mikumärdi». «Estonia». 1936. Els 
Vaarman — Maret, Kaarel*' Karm — Juhan. 
Lavastaja A. Lauter (kõrval): 

H: Raudsepa «Mikumärdi». «Vanemuines. 1957. 
Ants Lauter — Jaak «Jooram, Endla Hermann — 
Mimm Soekarask. Lavastaja K. Ird (all). 


Dokumentaalset Feliks Moorist kui pedagoogist 


««Mida te loete, prints?» “Sõnu, sõnu, 
sõnu,» vastab Hamlet. «Mida teete 
teie, Jahhontov?» «Ei midagi iseära- 
likku: mina päästan sõnu vangipõl- 
vest.»» Nõnda on iseloomustanud oma 
kutsetööd nimekamaid nõukogude etle- 
miskunsti esindajaid Vladimir Jahhon- 
tov. Samasugust ülekandelist ümberüt- 
lust (= metafoorset perifraasi) võiks 
kasutada ühe meiegi teeneka kunsti- 
tegelase, Felix Moori (1903—1955) 
elutöö sisu piiritlemisel. F. Moor saa- 
nuks tänavu 80-aastaseks. 

Felix Moorist on seni kõneldud-kirju- 
tatud enamasti ikka kui raadioentu- 
siastist, raadio sõnakunstiliste žanrite 
rajajast ning väljakujundajast. Sellena 
on tal tõepoolest suured teened. Märksa 
vähem teab laiem üldsus ja isegi näit- 
lejate noorem põlvkond tema pikaaja- 
lisest lavapedagoogilisest tegevusest. 
Ometi pole tema osatähtsus selles vald- 
konnas põrmugi väiksem. Vastupidi, ta 
on ka meie kõnepedagoogika rajaja, 
mitme näitlejapõlvkonna kõnealane koo- 
litaja ning selle ala vaieldamatu auto- 
riteet omas ajas. Seda on üksmeelselt 
kinnitanud kõik ta arvukad õpilased. 
Olgu siinkohal lisatud tunnustussõnad 
veel akadeemik Paul Aristelt. Need pä- 
rinevad tema kirjast asjaosalisele enda- 
le 1946. . aastal: «Oma loenguil olen 
üsnagi sageli maininud Teie hääldust 
ideaalsena. Tean ühtlasi, et Teie olete 
õigegi teadlik foneetilistest seikadest.»' 
Raadiolavastaja töö eripära, aga ka hea 
keelevaist. ning järjekindel enesetäien- 
damine erialase kirjanduse kaäsabil 
kujundasid F. Moorist mitte ainult 
meisterliku interpreedi, vaid ka targa 
ja nõudliku kõnelise nõuandja kõigile 
raadioesinejaile. Süvenev asjatundlik- 
kus äratas peagi tähelepanu ja usaldust 
väljaspool Raadiomaja seinugi. 30. 
aastate alguses kutsuti ta Tallinna 
"Konservatooriumi õpetama tulevastele 
lauljatele diktsiooni. Kui 1938. aastal 
jõuti seal näitlejate ettevalmistamiseni, 
siis oli iseenesest mõistetav, et lava- 


* ORKA, F.R-1705, nim. 1, 1. 4. 
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Felix Moor Eesti Ringhäälingus (a 1926 —1927) 


Fotod pärinevad ENSV Teatri- ja 
Muusikamuuseumi arhiivist 


kõne õpetamine usaldati F. Moori kä- 
tesse. Sellest. ajast peale kuni teatri- 
hariduse katkemiseni kohapeal, jäi F. 
Moor asendamatuks kõnepedagoogiks. 
Felix Moori kui kauaaegse lavakõne- 
pedagoogi tegevuse süvauurimine on 
alles algstaadiumis. Seepärast tehakse 
järgnevas katse valgust: heita tema 
sellealase tegevuse viimasele, suhteliselt 
lühikesele, kuid eht-moorilikult sisutihe- 
dale etapile Moskvas GITIS-e eesti 
stuudios (1951—1953). Kirjutise lähte- 
allikaiks on hoidlates säilitatavad arhi- 
vaalid, tolleaegsete õpilaste meenutused 


7 


Raadioonu reportaaži andmas 


ning eravalduses olevad kirjalikud 
säilmed, eriti aga tütre Sirje Moori 
hoiul olevad isa kirjad abikaasale 
Linda Moor-Sellistemäele. 

40. aastate teise poole mõneti ülepingu- 
tatud ideoloogilise võitluse keeris puu- 
dutas valusalt ka F. Moori. Teda kui 
kodanliku raadio veterani hakati umb- 
usaldama ning ta kaotas senised 
töökohad nii raadios kui ka lühiaja- 
liselt tegutsenud teatriinstituudis. Põh- 
jendamatuna tundunud 
mõjus nördima panevalt. Ent kibestu- 
nud käegalööjat ega tegevusetult nurka- 
tõmbujat temast ei saanud. Moor leidis 
uue «ampluaas». Ta istus kirjutuslaua 
taha, süvenes tänu heale vene keele 
oskusele K. Stanislavski ja V Nemi- 
rovitš-Dantšenko pärandisse ning asus 
tõlketööle. Sellega võitis asjaosaline ise 
ja võitis eesti näitlejaskond, kellel ava- 
nes nüüd soodne võimalus emakeeles 
osa saada Stanislavski õpetusest. Tõl- 
kijana tuli Mooril olla teerajajaks, sest 
vastav eesti terminoloogia puudus. See 
tuli alles luua. Terminoloogiliste otsin- 
gute suhtes on huvipakkuv arhiivis 
säilitatav teatriterminite mahukas, 250- 
" leheküljeline sedelikogu*. Eestikeelsete 
vastete vaevarikka nuputamise kohta 
olgu siinkohal toodud vaid üks näide. 
Tänapäeval on üldtarvitatav termin 
«kujutluspilt». . Säilinud. märkmetest 
nähtub, et tõlkija on kaalunud samas 
tähenduses «kaemingu» kasutamist. 
(Võib-olla oleks see käibeleläinust isegi 


78 * ORKA, F.R-1705, nim. 1, 5. 58. 


usaldamatus * 


õigem (!), sest «kujutluspilt» osutab- 
mõistet kitsendavalt -üksnes näitleja 
kujutluse visuaalsusele.) ä 
Tõlkimine pakkus . siiski vaid osalist 
rahuldust. Vaimselt ergastava tuule- 
puhanguna selles meeleolulises madal- » 
rõhkkonnas mõjus Moorile ettepanek 
minna Moskvasse GITIS-e juures ava- 
tud eesti stuudiosse kõnepedagoogiks- 
konsultandiks. Ettepanek tuli õpilastelt, 
kelle esindajana saabus 1951. aasta 
ühel südasuvisel päeval talle «auku 
pähe rääkima» Vello Rummo”. Noorte 
kutses avaldunud tunnustus mõjus 
toniseeriva süstina, sest avanemas oli 
taas võimalus jätkata oma meeliste- 
gevust.' Pedagoogiveri lõi nooruslikult 
kihama, ja juba sama aasta oktoobris 
oli Moor uuesti oma vanas rollis, kuid 
sootuks uues, vaimselt senisest märksa 
rikkamas keskkonnas. 48-aastane teat- 
rientusiast loobus kodumugavusest kut- 
sumuseks saanud töö nimel. Oma 
ennastsalgavuse üle on ta hiljem isegi 
imestanud, kirjutades: «Vaevalt, et 
mõni teine minu kaasealine eesti teatri- 
tegelane oleks seda ette võtnud ja siia 
tööle tulnud. Kuid mina, kõiki asja- 
olusid igakülgselt põhjalikult kaaludes, 
jõudsin otsusele ja kindlale äratundmi- 
sele, et see on vajalik niihästi mulle 
endale kui ka eeskätt nendele noortele, 
kellele ma saan siin oma teadmiste ja 
kogemustega kasulik olla.»' 

Nagu esimestest kirjadest nähtub, tun- 
dis Moor täit rahuldust astutud sam- 
must: «Kannan uhkusega 25.-st oktoob- 
rist alates, pärast käskkirja ilmumist 


minu määramise kohta õpetajaks, Lu- 


natšarski-nimelise Teatrikunsti Insti- 
tuudi õpetaja töötõendit taskus, uhku- 
sega seepärast, et olen selles asutuses 
esimene eestlasest õpetaja.»* Moskvasse 
on tulnud ta küll õpetama, kuid selle 
kõrval peab ta väga oluliseks rohkeid 
enesetäiendamise võimalusi. Ning neid 
asus Moor kasutama talle omase visa 
järjekindlusega. 

Hoolimata suurest õppetöökoormusest 
ning elatiseks vajalikust tõlkimisest 
öötundidel, kasutas ta iga vaba hetke 
Moskva rikkalike kunstiväärtustega 
tutvumiseks. Esimesi suurelamusi oli 
Stanislavski kortermuuseumi külasta- 
mine: «See oli Moskvas minu esimene 
teatrielamus! ... Ja jällegi täitis uh- 
kustunne mu rinda. Stanislavski raama- 
tute hulgas on välja pandud ka eesti 
keeles ilmunud «Minu elu kunstis», 


Š kiri 19. VII 195. 
* kiri 9. XII 1951. 
5 kiri 2. X11951. 


mille viimasele leheküljele on trükitud: 
«Vastutav toimetaja — F. Moor». On 
minugi väike panus selle geniaalse 
kunstniku kodus ja see võib suureneda, 
kui ilmuvad Stanislavski teised minu 
tõlgitud tööd.»* 

Iga järgnev kiri lisas uusi teateid 
elamustest, *mida ta sai muuseumide, 
teatrietenduste ning kontsertide külas- 
tamisest. Uudistada oli palju. Tuli teha 
ranget valikut. Loomulikult pakkusid 
suurimat huvi sõnalavastused. Neid 
enamasti kõrgelt hinnates tõmbas ta 
tihti paralleele 50. aastate kodumaise 
teatritegemise praktikaga. Näiteks üks 
võrdlusi: 
head lavastajate ja lavakujundajate 
alal. Eesti näitlejal pole aga minu 
arvates tarvis sugugi end alahinnata. 
Välja arvatud tippteatrid, nagu Kuns- 
titeater; on laval küllaltki keskpäraseid 
jõude. Meie puudus, ja väga-väga 
valus puudus seisab - näitejuhtimises. 
Hea lavastaja-näitejuht, kes on tungi- 
nud K. S. Stanislavski ja V. 1. Nemi- 
rovitš-Dantšenko õpetuse saladustesse 
ja kes oskaks seda õpetust laval raken- 
dada, võiks meie näitlejatega nii draa- 
mas kui ooperis imesid korda saata.»” 
F. Moori ilmne sümpaatia kuulus 
Kunstiteatrile: «Müts maha selle teatri 
ees! Siit on, mida õppida.»* Ent huvi- 
pakkuvaiks on olnud tema jaoks teise- 
laadilisedki lavastused Ohlopkovilt, Za- 
vadskilt jt. Moor ei jätnud kasutamata 
ühtki võimalust elava sõna kontsert- 
õhtute (nn «kirjanduslike kontsertide») 
külastamiseks. Kuulsate jutustajate- 
etlejate 1. Iljinski, E. Kaminka, V. Aks- 
jonovi, N. Peršini jt“ loomelaadi oma- 
vaheline võrdlemine pakkus tänuväär- 
set ainet arupidamišeks ja edasimõt- 
lemiseks, kuidas sihte seadma hakata 
kodukeelses etlemiskunstis. 
Moskva-perioodil oli Moor ka agar 
ooperietenduste ja kontsertide külas- 
taja. Et abikäasa oli muusikale pühen- 
dunud, siis on kirjades üsna palju ruu- 
mi antud ka sellest valdkonnast saadud 
elamuste kirjeldamisele. Eredaks kunsti- 
sündmuseks kujunes mitte ainult Moo- 
rile, vaid kogu õppeasutuse kirevale 
perele meie RAM-i üks kontserte: 
«Kontsert kujunes tõeliseks rahvasteva- 
heliseks sõprusavalduseks ja sai äär- 
* miselt suure menu osaliseks. Rõhuv ena- 
mus õpetajaid ja üliõpilasi kinnitas 
nagu ühest suust, et säärast head koori 
pole nad varem veel kuulnud. Koor oli 


“kiri 22.1111952. * 


«Muljed teatritest on eeskätt 


tõesti väga hoos ja esines üpris hästi. 
Esimeses osas lauldi klassikalist reper- 
tuaari, mille järel solistina esitas kolm 
viiulipala Vladimir Alumäe, keda klave- 
ril saatis Tarsiina Sütiste-Vilba. Teises 
osas laulis koor rahvaste laule, mis 
kutsusid päris tormi esile. Mõju oli 
igatahes nii suur, et Mihhail Petrovitš 
Tšistjakov jättis päris tunnid ära, väi- 
tes, et niisuguse kontserdi järel ei ole 
võimalik enam tööd teha. Meile, eest- 
lastele, oli see tõeliseks pidupäevaks.»” 
Enesetäiendamiseks lavakunstiliste dist- 
sipliinide õpetamise metoodikas pakkus 
suurepäraseid võimalusi instituudi ni- 
mekate õppejõudude assisteerimine ja 
nende praktiliste harjutustundide külas- 
tamine. Tunde külastades on Moor 
õpilasliku usinusega märkmeid teinud. 
Režiiõppejõududest = näikse ta kõige 
kõrgemalt: hindavat eesti stuudio üld- 
juhti, -professor I. Sudakovi, kelle - ju- 
hendamisel valmisid kaks diplomilavas- 
tust — M. Gorki «Barbarid» ja K. 
Simonovi +«Noormees . meie linnast». 
Ühest kirjast loeme: «Istun kõigil 
proovidel teise näitejuhina tema kõrval. 
Küll ori palju õppida. On ta ju Stanis- 
lavski ja Nemirovitš-Dantšenko õpilasi. 
Ma saan: siin, ise *õpetades, säärase 
kooli, mida meil Eestis praegused näite- 
juhid keegi ei ole saanud.»" Eriti 
väärtuslikeks õppetundideks pidas Moor 
proove > Gorki näidendiga: +«Mul - on 
haruldaselt hea meel, et mul õnnestus 
prof. Sudakoviga koos eesti stuudios 
Gorki «Barbarite» kallal tööd <teha. 


Tema -avas mulle silmad, mis Gorki on 


ja kuidas tema näidendite kallal tuleb 
tööd teha.»'' 

Rohke režiitundide külastamine näikse 
senises lavakõne õpetajas, kes peamiselt 
raadiorežiiga oli tegelnud, huvi ärata- 
vat ka teatrirežii vastu: «Kui siin nii 
üht ja teist kuulda ja oma teadmiste 
tagavaraga võrrelda, siis vahetevahel 
hakkavad sõrmed praktilise töö järele 
sõna tõsises mõttes kihelema. Tekib 
tahtmine eesti laval mõne näidendi kal- 
lale asuda ja oma jõudu ning võimeid 
juba lavastusalases töös proovida, nüüd 
juba palju teadlikumalt. ja küpsemate 
teadmistega, kui ma seda mõned aastad 
tagasi veel kobamisi tegin. Väga palju 
asju on tunduvalt selgemaks saanud 
ja nii mõnelegi asjaolule vaatad hoopis 
teistsuguse pilguga kui varem.»' 

Mõned näited ülestähendustest prof. 
1. Sudakovi proovidel: 

* kiri 12. XI 1952. 

'0 kiri 12. X1-1952. 

" kiri 16. XI 1952. 

"kiri 22. III 1952. 
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TÜDRUK ja 
Maksim Gorki 


läbi küla tšaar läksjsõjas sõites. 
Sõidab - õelus hinge närib tal.v 
Oõsastes, mis üleni on õites, 
äkki tüdruk naerab laginal. 


Tuäruk. 


hobusele hoogu lisades 
piiga poole tuiskas raevununa, 


Tsaari näkku tõusis vihapuna, 
relvi kliristades kisendas: 


Vaenlased mu üle võidu said, 
Võitlusväli laipadega kattus, 
põol mu ihukaitsest vangi ssttus, 
sõidan tooma uusi malevaid, 
| Nüüd, kus õnn su tsaari jättis maha, 


Vihane $| ( mis, 28, plika", tigedalt ta karjus, 
Tsaar, "mis sa irvitad seal põösa varjus? 
taha!“ 


ei su totrat naeru 


Jekki rinnal kohendades |neid 

ütles: |[nah, sa riiäled ilma-aegu. V 
Tüäruk. = |Kallimaga kõnelen ma präegu. VV 
(ärevuses) Mine, isake, sa segad meid..." V 


Tüdruku = (Wida teaarist hoolib armastus? 

motted, 

(IB!Ei 0 | saariga on igav juttu vesta. 

ole konst PI E 

kosvž jid Ta kui kuune) kirikus 

5) 
vahel kustub arm - ai kaua kesta, 
Ja siis tsaar, yeel vihasem kui varem. 
käskis ona ustavaid saalle: 

Teaar 

otse; 


silmus kohe kaela kõitke talle.” 


Zormagid kõik,| käsku täide saates, 5 
nagu sirisikari neiu poole, 
võigas irve lipitsevas vaates, 


Jüäraku nad andejallSuima hooleks. 


 “''°]°SJXF]lN aa eses 


vald k 
karepa SO 
» (38 


Näide Felix Moori tööst tekstiga* 


SURM 


Aeglaselt, madalalt, süngelt; tsaar 
= (Surma motiiv!) 

Terav koritrast - rõomsalt, helgelt, 

õnnekalt. (Armastuse motiiv!) 


tõuseb näkku), iga järgneva värsiga 
tempo kiireneb, toon tõuseb, raev kasvab 
(Ettevalmistus tsaari otsekõneks.) 


Otsekõne. NB! Tsaar karjub tigedalt, 
tagasihoi tud raev pääseb valla. 


Meelehärm kaotuse pärast, 


= 1. värss aeglaselt, madalelt (vihaepuna 
) Kõttemaksuiha. 
» Ahvardus, Toon tõuseb. 

(Suras motiiv!) 
Helge! (Ettvalmistus otsekõneks.) 
Siiralt! Lapselikult!,..Bmalikult!!! 
(NB! Igas tütarlapses on eelkõige ean!) 
Katkeliselt (NB! "Kohendab rinnal jakk?) 


NB! (Kui eelmises lõigus oli 
armastus valla — siis siin on 

- kuid... "ei kaua kes- 
ta"... (kajab Surma motiiv!) 


see samuti, 


Tingimata: "Veel vihasem". Miks? 
| Sest ta 1k,1 "oli vihane",,.nüüd agg, 
(rveel" enam... etc. 
; LL: äkkmõte! (Enne seda - paus.) 


NB! Mitte liialdada! Näitleja hinnatava- 
maid omadusi - mõõdutunne! 


Välja t sö ndada, Sisi 
£ a ja aga “s võidab 


«Okt. 1951: 
Mõtted on nagu portreeülesvõtted albu- 
mis. Nagu igal inimesel on oma nägu, 
nii peab ka igal uuel mõttel, 
väljendamisel olema oma eri ilme, 
Mõtted peavad olema tegevuslikud: 
Mida vaiksem toon, seda intensiivsemad 
peavad olema mõtted. 
Kui valetatakse — räägitakse valjusti: 
/NB! Võrdle eesti vanasõna: «Valetab 
nii, et suu suitseb» F. M./ 


23. II 1952: 
Õppige suhtlemist partnerite vahel -la- 
val koeralt. Vaadake, kuidas ta tuleb 
peremehe juurde, otsib ta pilku, paneb 
õma koonu peremehe põlvele, ja alles 
siis algab oma «jutuajamist». 


24. 11-1952: 
Kui inimene räägib millestki meeldi- 
vast, siis ta kunagi ei kiirusta tekstiga, 
vaid «maitseb» kõneldava läbi.»'* 


Kõrvuti erialase enesetäiendamisega 
püüdis Moor oma teadmisi rikastada ka 
ühiskonnateadustes ja esteetikas. Ta 
kuulas hoolega loenguid dialektilisest ja 
ajaloolisest materialismist ning <uuris 
iseseisvalt vastavat kirjandust. Seda 
tõendavad rohked konspektid : ja välja- 
lõiked ajalehtedest. 

Käsikirjalised märkmed ja kirjavahetus 
pakuvad kõige napimat materjali Moori 
õpetustegevuse sisu kohta. Selgub,. et 
õppetöö nädalakoormus ulatus kesknii- 
selt 30 tunnini. Need jagunesid lava- 
kõnele ja laväpraktikale, Lavapraktika- 
tundides oli ta peamiselt õpilaste ema- 
keelse kõne viimistleja ning korrigeeri- 
ja osas. Sisulist tööd tegid ikkagi 
kohalikud õppejõud. Lavakõnes toimu- 
sid rühma- ja individuaaltunnid. Mõne 
üliõpilase järeleaitamisega tuli tublisti 
vaeva näha. Rühmatundides : kasutas 
ta osaliselt loengumeetodit, . esitades 
süstemaatilise ülevaate eesti häälikute 
iseloomust ja moodustamisviisidest, pea- 
tus koartikulatsioonil ning raskematel 
foneetilistel seikadel, nagu häälikute 
vältus, palatalisatsioon ja. sõnarõhk. 
Eesti keele hääldusliku omapära. üle 
tegi ta ettekande ka lavakõnekateedri 
kollektiivile. Peale selle koostas dikt- 
siooniharjutuste metoodilise juhendi, 
mis üksmeelselt heaks kiideti.“ Tolle- 
aegsetest kateedriliikmetest oli Moor 
tihedamas kontaktis A. Titova ja 1. 
Kozljaninovaga. Põhjalikult töötas ta 
läbi sealse pedagoogi I. Aristarhova 
töö «Metoodilised ,põhiprintsiibid töös 


13 ORKA, F.R-1705, nim. 1, s: 39. 
14 ORKA, F.R-1705, nim. 1, s. 39, 1. 80—43. 


selle 


sõnaga kunstilise isetegevuse ringis» 
käsikirja, mida valmistuti siis kirjasta- 
ma. Samuti osales ta GITIS-e lavakõne- 
kateedri kauaaegse -<juhataja -professor 
J. Saritševa lavakõne õpiku käsikirja 
arutluškoosolekuil.'” 

Mis puutub Moori praktilisse õppetöös- 
se, siis tolleaegsete õpilaste meenutus- 
test võib teha järelduse, et ta jäi kõiges 
peamises truuks oma varasematele ko- 
gemustele. Stanislavski pärandiga lähe- 
ma tutvumise põhjal hakkas ta nähta- 
vasti kindlakäelisemalt suunama teoste 
mõtestamist, nõudes pealisülesande ja 
läbiva tegevuse selget piiritlemist. Ta 
jälgis rangelt nrõtteselgust ja -perspek- 
tiivi. Oli ise loogikas tugev ja püüdis 
õpilasigi mõistuslikul teel tuumani 
juhtida. Juhendavas tegevuses pani 
suurt rõhku palade rütmilisele ülešehi- 
tusele. Ta võis kätte anda vahel ka pala 
ettekande vormilise ülesehituse skeemi, 
kuid nõudis loomulikult selle seesmist 
õigustamist. Interpreedina oli Moor ise 
värsskõnes mõneti pateetiline, rõhuta- 
tult ülev. Seda muljet aitas süvendada 
tema argieluski harjumuslikuks kujune- 
nud ülipuhas diktsioon. Moor oli leppi- 
matu hääldusliku lodevuse, kõnetehni- 
lise saamatuse ja hääldusvigade suhtes. 
Õpilased said temalt põhjaliku kõneteh- 
nika ja õigehääldusliku koolitatuse ning 
teksti loogilise analüüsi oskuse. Kuigi 
ise hõlpsasti õpetatavast teosest süttiv, 
ei jätkunud tal enamasti püsivust iga 


5 ORKA, F.R-1705, nim. 1, s. 39, 1. 13—20. 


Felix Moor oma kodus 1953. aastal 


õpilasega pala sügavuti hingestamiseks 
ning individuaalse tõlgenduse leidmi- 
seks. Kes aga tavalisest suuremaid 
eeldusi omas või omaalgatuslikku huvi 
ilmutas, sellega oli Moor valmis põhja- 
likumalt töötama. Ta andis meelsasti 
konsultatsiooni juba stuudiumi läbi tei- 
nud noortele näitlejatele. Kirjutisele 
ongi. lisatud väljavõte ühele oma õpi- 
lasele tehtud värsskõnelise pala detail- 
sest analüüsist. Rohked ja harjumatud 
tingmärgid võivad asjasse mitte pühen- 
datu viia ekslikule mõttele, et tegu on 
lausa tehnitsistliku lähenemisega. Tõsi, 
pealiskaudsel tutvumisel võib see tänase 
teatritudengi lausa ära ehmatada. Kuid 
need, kes sellise sümboolikaga prakti- 
kas kokku puutusid, väidavad, et neid 
see märkide tulevärk ei eksitanud. 
Moori õpilased on üksmeelselt kinni- 
tanud, et ° tema - nõuannetes polnud 
midagi niisugust, mida tulnuks hilise- 
mas teatripraktikas valeks tunnistada 
või ümber õppida. 

Kirjutisele. lisatud analüüsinäite mõist- 
miseks -olgu öeldud, et intonatsioonilistele 
komponentidele osutavad. tingmärgid 
on Mooril üle võetud eksperimentaal- 
foneetikutelt ja neid võib leida uusaeg- 
setestki uurimustest, milles püütakse 
kirjeldada 
elavas kõneprotsessis. Moor hakkas neid 
kasutama raadiotöös, kus ettevalmistus- 
aeg jäi tihti napiks ning teksti sai Toogi- 


liselt mõtestada vaid laias laastus. ' 


Tingmärgid hoiatasid esinemisel põhi- 
liselt intonatsiooniliste lapsuste -eest. 
Koolitöös ei teinud Moor nende märkide 
kasutamist kohustuslikuks, küll aga 
olid need mõnelegi algäjale abivahen- 
* diks värsskõnes loogiliselt õige intonat- 
siooni leidmisel. Püstkriipsud märgivad 
erineva kestusega pause värsiridade 
sees, allakriipsütused "osutavad mõttelt 
või meeleolult olulistele sõnadele-sõna- 
paaridele, mis ei nõua mitte niivõrd 
dünaamilist rõhutamist, kuivõrd nn 
kuuldelist sõrendamist st tempo aeg- 
lüstamist, nooled on aga seotud kõ- 
nemeloodika liikumissuuna piiritlemi- 
sega. Toodud analüüsikatse ei pärine 
lavakõnetundidest, vaid on koostatud 
individuaalse konsultatsiooni < korras 
oletatava raadioesinemise tarvis. 


Felix Moor ei olnud «kuivikust» peda- 
goog. Tal oli lühikesi «minnalaskmise» 
perioode, seepärast jäi mõnigi peda- 
googiline kavatsus realiseerimata ja 
õpilane lõpuni juhendamata. Ent seda 
ei pandud talle pahaks: ta jäi kõigest 
hoolimata armastatud ja autoriteetseks 


s2 õpetajaks. Eks peegeldu see kujukalt 


intonatsioonilisi = liikumisi -- 


ühe tema õpilase Voldemar Panso kel- 
mikas portreevisandiski.'" 

Oeldut kokku võttes võiks kahe Mosk- ' 
vas veedetud - -õpetamis-õppimisaasta 
kohta kasutada Felix Moori enda hin- 
nangut abikaasale adresseeritud kir- 
jast: «Kas on see (Moskvas viibimine — 
A.K.) Sulle või mulle kahjuks tulnud? 
Oh ei, kaugeltki mitte. Ainuüksi Eestis 
olles oleksin ma võinud kes teab kui 
suur spets Stanislavski ja Nemirovitš- 
Dantšenko õpetuse alal olla, aga seda 
oleks ikka kuidagi umbusklikult võe- 
tud: mis võib Maarjamaalt tulla! . 
Teoreetiliselt võib mõnd asja päris 
põhjalikult tunda,” kui "aga puudub 
teooria praktikasse rakendamise oskus, 
siis on teooriast väga vähe tulu. Nüüd 
aga oskan ma loodetavasti teooriat 
ja praktikat siduda :- - - Toidutegemist 
ainuüksi maitsvate roogade, söömisega 
ära ei õpi. Need Moskvas end «täien- 
damas» käinud suguvennad ja -õed, 
kes on ainult siinseid. etendusi näinud, 
on ju ka ainult toidu maitsjad, kuidas 
aga neid toite valmistada, seda nad 
paraku ei tea ega näe. Nähtavasti olen 
ma sündinud õnnemärgiga otsa ees (ja 
eks nimi Felix tähendagi ladinakeeles 
«õnnelik»), et mulle on osaks saanud 
võimalus kaks aastat just - «köögis» 
töötada, ,«toiduvalmistamist» - õppida, 
seejuures ise teisi õpetades.» '' 
Uusmuljetest tulvil ja kogemustelt ri- 
kastunud teatrimehel olid head kavat- 
sused. Perspektiivikana nägi ta jätku- 
vat kõnepedagoogilist ' tegevust kodu- 
maal, kus lootis kõike kasulikku edasi 
anda siinsele teatrinoorusele. Lausa 
loomingulise testamendina mõjub üks 
tema kirjasõnaline mõttearendus: +«Ta- 
haksin -oma elu, teadlikuma osa, mis 
nüüd juba peaks käes olema, hästi ots- 
tarbekalt ära elada ja võimalikult 
kõike, mis aastate jooksul on talletatud, 
nooremale . põlvkonnale . edasi anda. 
Tööd on aga ees ootamas nii palju, et 
mõnikord tuleb päris | hirm peale, kuidas 
sellega toime tulla.»' 

Paraku jäi kavandatu ellu viimata. 
Varajane surm on alati traagiline. 
Moori saatüs oli aga seda masendavam, 
et ütles üles organ, mille tegevusele 
oli rajanenud kogu ta elu: kaks sur- 
maeelset kuud tuli tal lisaks muule 
taluda hääletuse traagikat. Kurja juu- 
reks oli kopsuvähk. 


'6 Vt. V.-Panso, «Portreed minus ja minu üm- 
ber», Tin., 1975, Ik. 49—53. 

7 kiri 16. XI 1952. 

'5 kiri 12. II1 1953. 


Avalik kiri Veenusele 


Peeter Tooming, «Siin ma olen!», 
1983. Näitusel «Naine fotokunstis» 
(Tartu, 1983) parimaks tunnis- 
tatud aktifoto 


Esmalt püüdke andestada mu häbe- 
matus. Tean, et ma ei suuda võistelda 
Lucretiuse, Vergiliuse, Seneca või Clau- 
diusega, kes Teid on kirjandusklassikas 
jäädvustanud. Ja sedagi, et kui suured 


sulemehed jätsid Teid tükiks - ajaks 
rahule, saite maalikunstnike lemmi- 
kuks. Suurte meistrite inspireerijaks, 


aga ka kaugete võõramaa kunstimetro- 
polide katusekambrites puudustkanna- 
tavate noorte viimaseks lootuseks. Para- 
ku olen mina Teid kõige sagedamini 
kohanud fotonäitustel. Mõnigi kord suure 


ILMARI KARRO 


äratundmisrõõmuga, sageli ka kahtlus- 
te ja pettumustega. Eriti kui Teie ase- 
mel on fotopaberil jäädvustatud meelas 


Kirke, Trooja vangipõlves tüsenenud 
Helena või hoopis midagi arusaama- 
tut. Kõike võib juhtuda,, sest igaüks 


loob oma jumala ainult temale omas- 
te tõekspidamiste järgi! 

Püüdke ka andestada, et oma kir- 
jas tegelen ainult maapealsete asjadega. 
Teades, et mitte keegi pole Teid veel 
kujutanud Olümposel istuvana: ikka 


olete olnud inimeste seas, nende eakaas- 83 


Witold Michalik, «Sündiv Veenus 11», auhind rahvusvahelisel fotonäitusel «Venus» 


lane. Alustan: ammugi mitte uuest, 
kuid ikka veel valusast probleemist. 
Mõtte Teile kirjutada andsid kaks vest- 
lust. Esimene klubijuhatajaga, kes Teie 
pildi fotonäituselt kõrvaldas (hiljem sai 
see foto auhinna). Tema ainus argument 
kõlas: «Meil on -töölisklubi, mitte 
kunstimuuseum.» Ma ei vaielnud vastu, 
küsisin ainult, kas ta on kuulnud nime- 
dest nagu Goya, Manet, Renoir, Tizian, 
Boticelli... «Olen ikka ka, aga tööli- 
sed .ei tea neist midagi,» jäi ta kind- 
laks. «Aga võib-olla näete selles heas 
fotos seda, mida näha tahaksite?» päri- 
sin edasi. Ta ei saanud aru. Ja 
mulle jäi arusaamatuks, kuidas võis 
tööinimesi nõnda mõnitada. «Küllap on 
pisut kohtlane,» trööstisin ennast. «Nõ- 
medus on sageli kurjuse ema.» A 
Teine kohtumine pani mind juba 
mõtlema. See oli näiliselt intelligentne 
perekond, kus lausa reliikviani hoiti 
«Playboy» päevinäinud numbrit. «Vaa* 
ta, siin on midagi sinu jaoks. Välismaa 
fotokunst!» lausus pereisa halvasti 
varjatud uhkusega. Äkki näis mulle, et 
mu vestluskaaslased on sarnased. Vai- 


g4 mupimeduse ajad on möödas, kunstipi- 


meduse omad veel mitte. Kusagil raja 
taga kulutatakse miljoneid, et matta 
tõeline kunst «Playboy» ja teiste sel- 
letaoliste väljaannete lasu alla. Aktifoto 
on alati olnud ühiskonnale moraalse 
taseme seismograafiks. Seda mõista- 
vad ka kapitalimaade fotograafid. «Fo- 
tograafia on keel, milles tuleb rääkida 
selgemini ja arusaadavamalt kui sõna- 
des. Luua, see tähendab jagada seda, 
mida pead tõeliseks, vajalikuks, oma' 
ajastu ühiskonna kroonikaks. Kuid 
fotograafia võib madaldada elu suuri- 
madki eetilised väärtused — seda teeb 
näiteks pornograafia,» kirjutab Gre- 
gory Stephens, Royal -Photographic 
Association of New Wales'i liige. 

Aga paraku leidub meilgi neid, kes 
peavad bordelli kunstiks. Mis siis 
imestada, et juhtub ka vastupidist. 

Nii olete Teiegi ideoloogilise võit- 
luse rindejoonel. Võite olla uhke: 
Teie eest on alati võideldud. Olete osa 


meie igapäevasest elust. 


ROMUALDAS RAKAUSKASELE 
MÕELDES 


Kaks noort inimest (nad on mu 
sõbrad) avastasid Romualdas Rakaus- 
" kase loomingu. 

Nad vaatasid vanurit, kes heldinult 
hoidis käes lilli. Võib-olla nägi ta 
oma elu viimast õiteaega. Aga võib-olla 
olid need mälestused, "mis tulid ning 
läksid mehest üle. Nii kordub see aas- 
tast aastasse, sest armastus on inime- 
sest suurem. 

Oli laps, kes kandis esimesi õisi. Al- 
gus, millest ükskord saab mälestus. 

Õitsmisest väsinud puud. Öös kappav 
hobune, otsekui visioon Tarkovski esi- 
mese filmi teemal. Alasti tõmmu 
tüdruk keset lehti. ja valgeid õisi. 

«Ma arvasin, et Rakauskas teeb ai- 
nult aktifotosid,» ütles üks. 

«Ei,» vastas teine. Nende ees olid 
elu leheküljed. 

Ka - Boticelli jäädvustas elu. Selle- 
pärast nimetas ta ühe oma kaunima 
“maali «Primaveraks». Ja Gunärs Binde 
oma foto «Boticelli—71+. 

Romualdas Rakauskas on liiga suur 
kunstnik, et ennast piirata. . Ta ei 
killustanud elu suurt teemat, sest öelda 
on palju. ' 

Läbi sajandite, «Primaverast» tema 
«Õitsemiseni». 

Inimesele, avastamisrõõm — on seda 
liiga vähe? 

Temale mõeldes ei mõista ma neid, 
kes virisevad, et nende ainus aktifoto 
ei pääsenud näitusele. Mis oli tal selle- 
ga ütelda? Et tal on tüdruk? Kõigil on 
olnud. Elus tuleb alati küsida — mil- 
leks? Kunstis veel sagedamini. Foto- 
kunstis vahest kõige rohkem: Püüda 
hetke selle mööduvuses, ebatavalisu- 
ses, -kordumatuses (ja sealjuures: ka 
tüüpilisuses) on ränkraske töö. Tava- 
liselt kulub selleks kogu elu. = Mõnele 
jääb seegi aeg napiks. Aktifotode ase- 
mel teevad nad pilte, mis sobiksid ana- 
toomiaõpikusse. 

«Fotokunstis pole aktist nõudliku- 
mat žanrit,» ütleb professor Silviu 
Comanescu (EFIAP, Rumeenia). 

Vaatan ebaõnnestunud aktifotot ja 
mul on piinlik. Küllap tuleks siingi 
mõelda meie fotokunsti elulisuse ja 
, vorniikultuuri probleemidele. Lausa eu- 


-dete möödudes on erinevad 


- nud Teid vene naisena, 


femistlikku erootikat meie näitustel , 
ei kohta, kunstilist küündimatust aga 
küll. Eluvõõrastki omajagu. Rääkides 
ilust tuleb rääkida ka elust. 


JUMALATEST SAID, INIMESED 


Aastal 1841 kirjutas Lyoni raamatu- 
köitja poeg, 21-aastane ärstiteaduskonna 
üliõpilane Gaspard Fõlix Tournachon 
jutustuse «La Robe de Dšjanire». Hilisem 
kriitika on seda nimetanud «köitvaks 
ja liigutavaks looks- XIX — sajandi 
Prantsusmaa noore haritlaskonna elust». 

Gaspard Felix Tournachonist ei saa- 
nud kirjanikku. Küll aga fotograaf, 
keda kogu maailm tunneb Nadari 
nime all. Tema loo töötas ümber 
Nadari toakaaslane Henri Murger, ju- 
tustustekogumik, hiljem näidend ilmus 
pealkirjaga «Scönes de la vie de Bohe- 
me». 

Nadar ei pahandanud. «See on ju 
kena lugu,» ütles ta rahulolevalt. Otsis 
üles romaani .ühe peategelase, töölis- 
tüdruku, keda kunstnike hulgas tunti 
Musette'i hüüdnime all. Jäädvustas ta 
aktifotos. 5 
" Musette läks kirjandusse, fotokunsti 
ja muusikasse. Surematuks tegi ta 
Giacomo Puccini» oma ooperis +«Bo- 
heem». k R 

«Ärge kartke aktofotosid! » julgustas 
«Vestnik fotografii» oma 1916. aasta 


veebruarinumbris, - juhtides - päevapilt- 
nike tähelepanu lihtsate tüdrukute 
ilule. 


»». Tean, et sündisite Kreekas. Siis 
oli Teie nimi Aphrodite. Aastatuhan- 
rahvad 
andnud Teile oma iluideaali keha ja 
näo. . A 

Sergei Vassiljevi loomingus olen näi- 
Jose Maria 
Ribas Prous.kujutab Teid hispaanlan- 
nana, Gunärs Bindele olete lätlanna, 
Zinovi Šegelmanile tüdruk 0Polesjest. 
Argentiinlane Hector Zampaglione näeb 
Teid mustanahalise kaunitarina. Olete 
olnud raskest päevatööst väsinud mi- 
dinett, habras jaapanlanna, nimekas 
filmitäht ja nooruke maatüdruk, kes 
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peseb oma rindadelt viljalõikuse tol- 
mu. Mõnigi kord on olnud Teil eesti 
naise nägu. 

Aga Miloslav Stibor, Walter Streit, 
Eva Rubinstein, Yet-Pore Pun, Hedy 
Löffler, Jänis Gleizds, - Juri . Teuš, 
Roman Baran? Ma pole neid unustanud, 
sest ikka olen näinud Teid meie ea- 
kaaslasena. 

Nähes meistrite loomingut, meenu- 
vad mulle Lunatšarski sõnad: +Foto- 
kunst on vajalik kõigile. Kogu eluks.» 

Nii kirjutas” ta kuuskümmend aas- 
tat tagasi. 

Ühel varasügisesel õhtul istusin va- 
nameister Povilas Karpaviõšiuse pool. 
«Igas naises on Veenus,» ütles ta 
veendunult. Tarvis on see - ainult 
leida. Muide, see pole üldse raske. 
(Nii väidab ta alati!) Arvake, palju 
on sel kaunitaril eluaastaid?» 

«Kakskümmend,» pakkusin mina. 

«Kakskümmend kaks,» arvas foto- 
graafiliste eritehnikate suur asjatund- 
ja Robert Rubtsov. 

«Nelikümmend kaks. Vanus ei mängi 
siin mingit rolli, Ilu on vanem kui 
meie,» ütles kõiki sõjakoledusi näi- 
nud endine rindefotograaf ja pani 
foto mappi. 

Sel õhtul lugesin järgmisi väike 

«Kõik looduse: vormid ' olid helleeni 
kunstnikuhingele võrdselt kaunid, et 
aga vaimu õilsamaks astjaks on ini- 
mene, siis tema kaunil kehakujul, tema 
vormide toredal kaunidusel peatuski 
helleeni loojapilk joobumuse ja uhku- 


sega — ja inimese rühi ja vormide 
suursugüsus, ülevus ja ilu ilmusid 
Belvedere Apollo ja Medici Venuse 
surematuis kujudes. * 

V. BELINSKI 


Olen veendunud, et ilmuvad veelgi. 
Alati. Kunsti igavikulise püsimise ni- 
mel. «Ars longa,» ütleksite Teie. 
F Austusega ... 
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HANS KORV, 

TPedl kultuurhariduse 
kateedri näitejuhtimise 
eriala õppejõud — 50 


JOHANNES LÜKKI, 

RAT «Vanemuise» ooperi- 
solist, Eesti NSV teeneline 
kunstnik — 70 


AINO TINN, 

TRA Draamateatri trupi- 
juht — 60 

LEHTI METSAALT, 


endine RAT «Estonia» 
kirjandusala juhataja — 5d 


GALINA SÜVALEP, 
endine Rakvere Teatri 
näitleja — 60 


ELSA MAASIK, 

RAT «Estonia» kauaaegne 
ooperisolist, Eesti NSV 
rahvakunstnik — 75 


KRIMKASEMINAR 


Film loodustunnetuse süvendajana 


«Jääkarude maal», kaader J.Ledini filmist. 


3.—5. märtsini toimusid Kinomajas Eesti 
Kinoliidu ja Eesti NSV Looduskaitse Seltsi 


korraldatud loodusfilmipäevad, mis ad 
ühisaruteluga mitme jaaa 


Algusest peale andis vestlusringis tooni 
loodusfilmide tegijate mure fauna olukorra 
pärast. Tuli isegi välja, et filmidest rääkisid 


rohkem muud — spetsialistid, loodusest aga 
filmitegijad. Režissöör Vjatšeslav Beljalov 
(Alma-Ata): «Mingil ajal me filmisime kõik 


» «normaalseid» filme. Nüüd aga pole näiteks 
minul viimase 12 filmi kaadreis ühtki inimest. 
Mida filmida, dikteerib meile paratamatus — 
mitte ainult maavarad, vaid ka loomastik vähe- 
neb katastroofiliselt. Minu silme all taandus 
kõrbest mikroasustus. Looduse ammendamine 
pitsitab looduse filmijaid südametunnistuse kau- 
du ja ka otse, aineliselt — filmitagavarad 
kahanevad ju koos hõbedavarudega. Vajadus 
filmide järele kasvab, võimalused filmida ka- 
hanevad.» 

Filmide sisu osas räägiti esmalt looduse 
antropomortsest vastuvõtust. Et tegu - pole 
"õppelfilmidega (süsteemset pilti käsitletavast 
liigist ei püüta anda), siis tekib 2 võimalust. 
Kas edastada loodust võimalikult natuurilähe- 
daselt või taotleda selle täiendavat mõtesta- 
mist teksti ning muusika abil. Bioloog Maie 
Remmel pooldas viimast, kiites Marani filme ja 
leides objektloomal alati kultuuriloolise legendi. 
See võimaldab looduse kohal aimata ka põlis- 


»võimalikult palju võimalikult eksootilisi, 


rahva elufilosoofiat, kuulda 
müütigi («Sookurgedes»). 

Samas kahtles helioperaator Hannes Valdma, 
kas muusikat loodusfilmidesse üleüldse tarvis 
on. See sisendab mingeid teist laadi, meile 
juba tuntud emotsioone ning takistab loodusest 
kvalitatiivselt uut elamust saamast. Sama heitis 
filmiteadlane Viivi Grossschmidt ette diktori- 
tekstile: see asetab toimuva liiga püüdlikult 
inimeste harjunud tausta. 

Üldiselt näib, et kuna filmid on loodusest 
rääkides siiski ainult inimesele orienteeritud, 
siis tuleb arvestada maitsete ja vastuvõtu- 
tasandite paljusust. Mõni tahab ekraanil näha 
«arm- 
rahuldamine 

mõtlemist. 


loitse ja tekke- 


ja selle soovi 
loodushoidlikku 


said» loomi — 
süvendab temas 


' Teine nõuab looduspiltide arendamist kunsti- 


liseks kujundiks. Tuleb möönda esimese kon- 
junktuuriliigi = madalamatasemelisust. = Kirjanik 
Rein Saluri: «Miks ei võiks meil olla ka mõni 
superelitaarne loodusfilm, * oma = nüanssides 
mõistetav vaid — asjasse(loodusesse)pühendu- 
nuile?» 

Diktoriteksti kohta arvati, et see jääb tihti 
(näit Juri Ledini mõnes filmis) looduskaugeks, 
st pole aimata, et lugeja ise loodust tunnetaks. 
Geoloog Ülo Paap: «Ma ei või diktorile sõna- 
või intonatsiooniviga andestada.» Eelistada tu- 
leks isikupärasemat, soovitavalt autori häält 
(Tatjana Elmanovitš). Režissöör Igor Voitenko 
(Leningrad): «Siin segavad stuudio" helikri- 
teeriumid, mis teevad vahet kunstilise ja 
populaarteadusliku filmi vahel: Tulebki välja, 
et filmid loeb sisse üks ja sama diktor, kelle 
hääl tehnikaosakonda «rahuldab».» 


Märgiti, et Juri Ledini filmides toimub 
«diktori areng» — tekst ja hääl muutuvad 
filmiti üha ärevamaks. Alguse ilutsemine asen- 
dub ohuaimusega. 


Palju räägiti filmižanri vastuvõtust, kahjuks 
oletuste tasemel. (Saluri: «Miks ei lase meie 
rikkad filmistuudiod uurida loodusfilmi mõju- 
mehhanisme?») Tatjana Elmanovitš: «Tahaks vä- 
ga kirjutada neist filmidest, milles ju kommeris- 
kultuuri seisukohalt ei sünnigi midagi. Tahaksin 
kirjutada Maranist, kelle loomingut armastan. 
Aga puudub kontekst, taust, mille põhjal näh- 
tust vaadata.» 

Bioloog Remmelile oli sümpaatne Marani 
viis didaktiline olla, avades vaatajatele mängu, 


mis teeb looduse ' arusaadavaks ka ilma bio- 87 


loogilisi eriteadmisi omamata. Kaitstakse just 
seda, millest aru saadakse, mida tuntakse. 
V. Grossschmidt: «Suurema efekti saame mitte 
inimest süüdistades, vaid talle sisendades, et 
4a võib loodust hoida ja säästa, kui tahab.» 

Loodust aitab paremini läbi elada ka 1oo- 

duslik heli. Seda taas ikkagi niivõrd, kuivõrd 
see on arusaadav ja meenutab inimhäälitsuste 
toone (Remmel). Kas on õige tundevärvingu 
ja -paatose rõhutamiseks heli võltsida? Juri 
Ledin (Leningrad): «Heli vastaku seisukorrale, 
milles loom viibib. Siis võib ta ka varem või 
hiljem lindistatud olla. Tean, et filme vaatavad 
teadlased ja otsivad tõde-ebatõde. See teeb 
monteerides tähelepanelikuks. 

Oma filmidele muusikat lisades olen tund- 
nud ohtu kalduda vaatemängulisusesse.  Otsus- 
tasin, et muusikat olgu miinimum, eriti, kui film 
on Antarktise vaiksetest väljadest.» 

Bioloog Mati Kaal: «Mind kui eriteadlast 
segavad hääled, mis foonist ebaloomulikult 
eristuvad. Proovige mikrofoniga ka tausta 
püüda.» 

Rein Maran: «Ma ei suuda senini ette oleta- 
da, - kuidas loomade «kõne» lindilt kostab. 
Looduses on ta üks, stuudios -teine, saalides 
omakorda erinev. Käin saalis kuulamas, milli- 
seid metamorfoose. mu filmi heli läbi elab.» 

- H. Valdma: «Kuna: mittebioloogidele on ju= 
tuks olevad helid vähetuttavad, siis pole äär- 
mine kõlasarnasus tarvilikki. Tähtis on, et seda, 
mis lindistatud, ei suhkurdataks üle. Ühes lõigus 
lämmatas süntesaatöriheli linnu häälitsusi. Tume- 
daid emotsioone (kriiskeid, karjeid) pole mõtet 
lämmatada. Laskem häältel mõjuda laial esteeti- 
liset skaalal.» 


Fred Jüssi: «Tahaksin viimasel ajal rohkem 

vaikust kuulata. Käin mõnikord metsas ja rabas 
ainuüksi vaikuse pärast, mulle tundub, et kas 
pole ka filmides, mida me teeme ja mida 'nägi- 
me, liiga vähe õhku. 
- Mis häälitsustesse puutub, siis on autentset 
heli väga raske püüda. Seepärast on põhiline, 
et see oleks pildiga kooskõlas, mitte looduses 
sünkroonselt lindistatud.» 


Loodusfilmi kasvatavast mõjust rääkides 
märgiti (TPedl dotsent Ferdinand Eisen), et 
film võiks olla agressiivsem, juhtides direktiiv- 
õrganite tähelepanu hävivale loodusele. Prae- 
“gu, kinnitas F. Eisen, võetakse looduskaitset 
kui üksikute hobi nagu margikogumist. Kolm 
aastat tagasi lubas haridusministeerium prog- 
rammides looduskaitset juurutada — senini on 
see tegemata. Paberi- ja põlevkivitööstusest 
räägitakse ilma kahjulikke faktoreid mainimata. 


: «Bioloog Kaal 
õpetajatele relva, millega murda õpilaste igno- 
rantsust. 1. Voitenko tõi Leningradist näiteid 
ka õpetajate endi loodusalase ignorantsuse 
kohta. R. Maran ja 1. Voitenko olid nõutud, 
kuna filmist üle jäänud lõike ja filme endidki 
on raske õppematerjaliks sokutada, keegi pole 


ss huvitatud (!). Samal ajal on Leningradis loodus- 


kutsus filmitegijaid andma “ 


alaseid õppefilme üks koopia 15—45 kooli 
kohta, s.t. praktiliselt ei olegi. i 

Väljapääsu nähti televisioonis. Üks ette- 
panekutest kõlas* kas loodusfilmide festivali, 
millest sel korral "said osa siiski valitud saali- 
täied, ei võiks korraldada hoopis televisioon? 
Näiteks ühe s jooksul, kaks tundi filme 
päevas. 

F. Eisen arvas ka, et poleks patt noorsoo 


" mõjutamise nimel teha loodusfilmides žanrilisi 


järeleandmisi, näidates filme massikinos eelfil- 
midena ja koolides 2—3-osaliste lühifilmidena. 
Bioloogid aga vastasid, et pikad filmid või- 
maidavad sügavamat tunnetust ja et pika 
mängufilmi eel näidatuna kaotab loodusfilm 
oma mõju. (Taas -tooksid selgust uurimisand- 
med mõju kohta.) V. Beljalov lubas poolpilamisi 
rõõmustada ka selle üle, kui tema filme 2—3 
osa kaupa näidataks — peaasi, et üldse. 

Veel räägiti filmija eetikast, mis - seostub 
loodust uuriva teadlase eetikaga. (Juri Ledin 
on filminud, kuidas teadlased ja nende abi- 
lised kotikuid loendades osa neist tapavad.) 
Kahjuks on võimalik mustade kätega teha 
puhas film. 

Nagu ülevaatestki nähtub, olid vestlusringis 
istuvad teadlased ja filmitegijad rohkem mures 
asjade pärast, mille korrastamine neist ei sõltu. 
Loodusfilmidesse puutuvad kunsti- ja teadus- 
alased probleemid on siiski seda laadi, mille 
üle arutledes võib loota, et arutlemisest miski 
ka päraneb. 


HANS LUIK 


— DEMEUA 


C. Xenrosa. lllocrakosuu. TpmauarmaeTne 
1945—1975. Monorpadma. J1., CK., 1982. 413 c. 


See on viimane neljast raamatust, mille 
Sofia Hentova on kirjutanud D. Šostakovitšist. 
Nõukogude muusika siiani suurimast sümfo- 
nistist on'ilmunud palju nii meil kui ka raja 
taga; Šostakovitši loomingust saavad innustust 
ilmselt tulevasedki muusikateadlased. Seni- 
kirjutatu on valdavalt analüütiline. Suur- 
vaimude biograafiline materjal — . pillavalt 
kättesaadav nertde eluajal — nõuab aga kiiret 
fikseerimist, enne kui-kaovad kunstnikuga ühel 
ajal elanud, temaga kohtunud ja suhelnud ini- 
mesed, kes mäletavad iseloomustavaid pisiasju 
ja on näinud igapäevases kordumatut. S. Hen- 
tova monograafia esimesed raamatud — «Šos- 
takovitši noorpõlveaastad» 1 ja II ning «Šosta- 
kovitš Suure Isamaasõja aastail» ilmusid vasta- 
valt 1975, 1980 ja 1979. 


C. Curnros. Faõpmesib Pope. M., CK., 1982. 
-280 c. = 


Meeldivalt täienes meie lugemislaud prant- 
suse muusika ainelise kirjandusega.. Kui XIX 
ja XX sajandi suurmeestest on ilmunud mõn- 
dagi (viimati: H. Berliozi «Valitud kirjade» 
teine kõide; V.. Smirnovi «Maurice Ravel ja 
tema looming»), siis hoopis napimalt on käe- 


ulatuses raamatuid heliloojaist, kelle tegevus. 


langeb perioodi «pärast Berliozi -ja enne 
Debussyd». C. Frank — Saint-Sašns ning 
C. Debussy — M. Ravel on heliloojatepaarid ja 
prantsuse muusika kaks ajastut, mida ühen- 
dava lülina-seõb Gabriel Faure looming, vähe- 
tuntud väljaspool oma kodumaa piire. Sageli 
võib kohata mitte just kõige sõbralikumaid 
ütlemisi helilooja pihta, isegi Prantsusmaal. 
Vaidlused ei vaibu: tänapäevalgi. F. Poulenci 
mürgistele hinnangutele* G. Faure muusika 
kohta reageerib A. Honegger: «Sa kuulutad 
oma armastust Satie vastu ja Faure mitte- 
mõistmist. Mis minusse puutub, siis alustasin 
sellest, et pidasin Faured elegantseks salongi 
muusikuks. Nüüd on ta üks neist, kes kutsuvad 
minus esile kõige -suurema vaimustuse» (kiri 
F. Poulencile, 10. V 1954). Juba mõned aastad 
varem nõuab Honegger oma autoriteedile toetu- 
des pooleldi unustatud Faure Joomingule 
tähelepanu. Raamatus «Kivististe needus» 
(«Incantation aux fossiles») püüab Honegger 
(kui mitteprantslane) objektiivselt selgusele 
jõuda põhjustes, mis on tekitanud muusikute 
ükskõikse suhtumise Faure loomingusse nii 
kodu: kui välismaal. Artiklis «Penelope» kirju- 
tab ta: j E ; 2 


THA JÄRG 


«Ka minul enesel läks rohkesti aega 
Faure peene helikeele saladustesse süüvimiseks. 
Nagu paljudele, nii paistis varem mullegi tema 
kõne vaimustav tagasihoitus teatava jõunappu- 
sena. Mõningate liinide elegantne hoolimatus 


tekitas minus mõtte mingist ettekavatsetud 


kergekaalulisusest. . Kuni harmoonia — nõtke 
ebamäärasuseni, mis mind segadusse viis, sest 
olin harjunud harmoonia beethovenliku selgu- 
sega — sellele tugines minu -muusikaline 
haridus. | 

Sellest ajast olen arenenud- Ja mulle ava“ 
nesid Faurõ muusika maagilised omadused. 
Kõige vähem saab neid selgitada sõnadega. 
Ma ei tea muusikat, mis oleks rohkem puhas 
muusika, peale Mozarti ja Schuberti.» 

= 

Faurš mõistatuslik kunst. Selle «intiimsus- 
poeedi» looming ühendab mingil imelisel 
kombel jooni Francki rangest ja mehisest 
kunstist Debussy muusika kütkestava õrnuse 
ja värelusega. Paljud Faur€ kaasaegsed pidasid 
sellist äärmuste ühendamist väid suuremate 
loovisiksuste mõjuks. Aga Faure kõige «francki- 
likum» teos — Viiulisonäat A-duur op. 13 — 
on kirjutatud 10 aastat varem belgia meistri 
kuulsast sonaadist ja kõige «debussylikum» 
teos — Ballaad klaverile ja orkestrile op. 19 — 
on loodud ajal, kui muusikalise impressionismi 
rajaja oli alles 19-aastane. l 

Gabriel Faure (1845—1924) lülitus prant- 
suse muusikaellu pärast üheteistaastast hooli- 
kat stuudiumi, L. Niedermeyeri «klassikalise 
ja religioosse muusika kooli» läbitegemist. 
1865 määratakse ta Rennes'i linna organistiks, 
alates 1870. aastast jätkub see töö Pariisis. 


Läheb vaja” — Liszti. hinnangut mööda — 


«sajandi parima organisti», Faurö. õpetaja 
C. Saint-Sašnsi autoriteeti, et tagasihoidlikust 
Faurtst - saaks kord õpetaja. mantlipärija 
St. Madeleine'i katedraali oreli taga. 

Faure ühiskondlik aktiivsus hakkab ilm- 
nema alles sajandivahetuse paiku. 1896 algab 
helilooja = regulaarsem - muusikakirjanduslik 
tegevus (1903—1913 on ta ajalehe «Figaro» 
muusikakriitik). Samasse aega langeb ka peda- 
googitöö algus Pariisi konservatooriumis. 
Faurõ kompositsiooniklassis küpsesid sellised - 
heliloojad magu Maurice Ravel, Charles 
Koechlin, Florian Schmitt, Nadia Boulanger, 
ja ta varalahkunud nõorem õde Lili (muide, 
Suure Rooma Preemia esimene naislaureaat), 
Louis Aubert, Jean Roger-Ducasse, George 
Enescu, Alfredo Caselfa- jne. 

Vastuolu Pariisi konservatooriumis valit: 
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liste põhimõtete vahel paisus otseseks konflik- 
tiks, kui Ravel üritas kolm korda (tulutult!) 
saada Rooma preemiat. Raevukas kirjas kul- 
tuuriministrile nimetas R. Rolland žürii hinnan- 
gut «surmaotsuseks = iseendale kõikideks 
aegadeks». Raveli-skandaal sunnib erru kon- 
servatooriumi direktori Th. Dubois* ja tõstab 
direktoritoolile G. Faure. 1905. aasta sügisest 
kuni 1920. aastani, mil üha süvenev kurtus 
teeb töö võimatuks, tegutseb Faure Pariisi 
konservatooriumi vaimse ümberkujundamise 
nimel ägedusega, mis sundis Faure-vaenulikke 
ja rutiinisõbralikke kolleege nimetama muidu 
leebeloomulist = direktorit . «Robespierre'iks». 


«Impulss, mille hr. Faure andis Pariisis, > 


toimib seismilise tõukena ja viib kõik Euroopa 
konservatooriumid välja tardunud olekust,» 
kirjutas juba paari aasta pärast üks Genfi 
kolleeg. i 

Ligikaudu veerand Faure loomingust — 29 
oopust — kuulub vokaalse kammermuusika 


valdkonda. Poeetidest oli heliloojale lähedasim. 


Paul Verlaine, kelle värssidele on loodud 
vokaaltsükkel «La Bonne Chanson» («Armas- 
tuse laul» — 1892) ja rida romansse, seal- 
hulgas «Kuuvalgus», mida Ravel pidas üheks 
kaunimaks prantsuse laululoomingus. Faure 
orkestrimuusika vähesus tuleneb C. Koechlini 
arvates ta natuurist: «Faure kunst on nii isiklik, 
intiimne, sisemist mina väljendav, et see on 
orkestriga kokkusobimatu.» 

Faurõ kompositsioonitehnika, mis rajaneb 
tonaalse ja modaalse süsteemi vastastikusel 
toimel ning on seejuures range, selge, samal 
ajal ka paindlik ja sundimatu, väljus oma 
stilistiliselt diapasoonilt kaugele XIX sajandi 
muusika raamidest, ilmutades XX sajandi 
muusika üht iseloomulikumat- - tendenisi: 
M. Druskini sõnade kohaselt püüdlust «sajan- 
dite sügavusse üle XIX sajandi pea — baroki- 
renessansi poole». 

Välisest dekoratiivsusest, mis iseloomustab 


prantsuse .romantismi kontsert- ja teatri- 
muusikas, jäi kammermuusika = suhteliselt 
vabaks. Just kammermuusika sai Gabriel 


Faurö loomingu põhisfääriks. Niisuguse žanri- 
valikuga sulges helilooja endale kauaks tee 
menuni nn suure publiku juures. (Meenuta- 
gem, et Faurest kolm aastat vanem J. Masse- 
net võitis Pariisi publiku celkõige oma ooperi- 
loominguga. 36-aastaselt on ta jüba Prantsuse 
Akadeemia liige, samal ajal kui Faurõ ces 
avanesid need uksed alles 64. eluaastal...) 

Kammermuusika lubas Faurõl koondada 
tähelepanu muusikaliste kujundite sisemise 
väljenduslikkuse avamisele. Ta visade otsingute 
tulemusena ilmub prantsuse muusikasse seni 
tagasihoidlikul määral esinenud sügav lürism, 
puhas välisest kirjeldavusest, oma algallikates 
tuginemas rahvusliku jä kogu lääneeuroopa 
muusikakultuuri ühele lähtepunktile — gre- 
goriuse koraalile. Kõige täiuslikumalt on 


| 90 «gregoriaanlik õndsus» kehastunud teoses 


«Messe de Reguiem» (1888). XX sajandi algu- 
ses põõrdub Faure antiigi kunstipärandi poole. 
Toimuvad ka vastavad muutused helilooja 
stiilis: eleegiline hämaratooniline lüürika asen- 
dub cepilise poeesia doorialiku selguse ja ran- 
gusega. «Messe de Reguiem» kõrvale ilmub 
Faure teine šedõõver — ooper «Penelope» 
(1907—1913). Selle muusikalise epopõaga 
algab kaasaegsete heliloojate antiigiteemaliste 
teoste rida Stravinski ja Enescu «Oidipusest» 
Dallapiccola «Odüsseuseni». 

Häirimatu rahu petliku koore all kätkeb 
Faure muusika suurt energialaengut. Tema 
avatust meie kaasaega täheldab Rene Dumes- 
nil, meenutades, kui aktuaalselt võttis prant- 
suse kuulaja «Penelopet» fašistliku okupal- 
siooni päevil. Prantslased oötasid nagu Pene- 
lopegi oma vabastajat ja vaatasid võõras 
mundris sõdureile kui Pretendentidele. « Ime- 
line muusika! Nii selge, nii puhas, nii prantslas- 
lik ja — nii inimlik!» lõpetab Dumesnil, 


ON Üks mure 


Eks muresid ole ikka mitu, kuid ega 
kõigist pole paslik rääkida, või siis seda, 
et jagatud mure on pool muret jne. 
Kui mure niisama lihtsalt välja ütelda, 
sis la erilist muret ei tekita. Murele 
on ikka vaja kapaga emotsioone. juurde 
lisada, et mure murelikum päistaks. 

Eestimaal pole üks hooaeg olnud 
laste oma teatrit ja tundub, et ka 
järgmine hooaeg tuleb ilma läbi ajada. 
Eks ole — see ka mõni mure! Tallinna 
teatrid annavad noid ja neid. lasteeten- 
dusi, Tartu pakub seda ja teist, ka 
Pärnus, Viljandis ja Rakveres on üht- 
teist ja pealegi annab ka Nukuteater 
ju etendusi! Nojah, tõsi küll, mitte stat- 
sionaaris,. aga etendused ju toimuvad! 


Nii et — murest ei saanud asja, Li- 
sagem siis emotsioone! 
Kaugest, kuid lähedasest — koolipõl- 


vest on meelde jäänud niisugune ütle- 
mine, et meil on ainult üks privilegoe- 
ritud klass — need on lapsed. Jah, 
muidugi, siit tulenevad emotsioonid või- 
vad osutuda liiga kirglikeks või denra- 
googilisteks ja seega murele mitte kaasa 
aitavateks. Võtame teise kapa. 

Suurele teatrile — siinkohal tähendab 
see läiskasvanute teatrivajadust rahulda- 
vale. teatrile — on -lasteetenduste tege- 
mine vist ikka midagi lisaülesande tao- 
list. Ei, päistab, et. siit ei saa ka 
murele kaunist pärga pähe, sest veel 
samm ja vallandub kirgede kosk. 

Katsuks siis emotsiooni välja pigis- 
tada, kõneldes laste esteetilisest kasva- 
lusest, tealrikultuurist ja muust niisu- 
gusest? Ega visl saa ka suurt asja, sest 
teoorias oleme ju kõik tugevad. 

Nojah. Aga Eestimaa ainuke laste 
oma teater võiks ju siiski normaalsell 
töötada? Mitte ainult et ei võiks, vaid 
ka peaks! Aga' miks ta siis ei tööta? 
Sest pole maja, kus töötada. Sest maja 
on remondis, mis pole alanudki. Huvitav 


küll, miks lapsed oma privilegeeritule 
õigusi ei kasuta ega maja ära ei remondi 
ega oma lemmiknäitlejatele mõnd gar- 
deroobi ja harjutlamisruumi ci muretse? 


RAIMO KANGRO 


Vastab Eesti NSV kultuuriministri asetäitja 
JAAK VILLER: 


Eesti NSV Riiklik Nukuteater töötab 
teatritegemiseks kohandatud ruumides Lai 
tän. 1/3 — Vaksali tän. 4/6, millest valdavat 
osa senini haldab ALMAVÜ Keskkomitee. 
Kogu maja kohaldamine teatri vajadusteks 
näeb esmalt ette hoone rekonstrueerimist 
koos ruumimahu muutmisega. Vastavad uuri- 
mistööd koos nukuteatri põhimõttelise pai- 
gutusskeemiga on teostatud. Edasine pro- 
jekteerimine  fööjooniste staadiumis sõltub 
ALMAVÜ allüksuste ümberpaigutamisest. 

Nukuteatri edasine töö senistes mitte- 
rahuldavalt kitsastes ruumides saab võima- 
likuks k.a. sügisel, kui likvideeritakse puit- 
vahelagede täieliku amortiseerumise tõttu tek- 
kinud avariiseisundi tagajärjed. 


TEATP. MY3bIKA. KHHO. MIOJIb 1983 


JKYPHAJI MHHHWHCTEPCTBA 


KYJIbTYPbl, 
KHHEMATOFPADHH, COIO3A KOMIIO3HTOPOB, COIO3A 


FOCYHAPCTBEHHOTO KOMHTETA TIO 
KHHEMATOTPADHCTOB H 


TEATPAJIbHOTO OBIIIECTBA SCTOHCKOH CCP 


TEATP 


Orseuaer HHFOJIb AHAIPEBEH (2) 


Murtepstio c aHTeparyposerom 1 Tearposenom Hu 
FOACM ÄHJIPEIEHOMS HIBCCTHBIM HOÖOPHIKOM KVI 
TYPBI M OÕULGCCTBEHHLIM KesTeaem. Borgi MHHHETD 


WHOCTpanneix nen JSCP (1940), Hapkom tHpocBe 
menu ICCP (1940—1944), sameeruTean Hperte 
narean Cosnapkoma 3CCP (1940—1946), sameeru- 
Teb npeucerarenn Flpeanunyma Bepxosnoro Co 


gera ICCP (1946 —1949) B uncae npouux Boc 
NOMUHAHHÄ AEAHTCA CBOHMH BNCHATACHHAMH 0 ABAG 
HHAX TeATPabHoN 2HaHH ICTOHNH ABAAUATBIX 
Tpuamareix roaos (Xmabaa Paezcp, Tlpnär Plwiaa 
pooc). pacckaabibaeT 0 CBoe HOATEABHOCTH -NpM 
«VTPEHHEM TEATPE» H OB KÜNCCTBE TEATPAABLHOrO 
peuenzenra ragerei «[las8a1ex7» 


K.PYIHHUKHA — «Kaon», 
MEHUMBOCTb Bpemõn (12) 


«Bann» mw nepe- 


B cenan c 90-nernem co aus poxaenus B. B. Mas 
KOBCKOFO NYÕJMKYITCA OTPbiski n3 kuur K.Pya 
umukoro «Pernccep Meäepxontu» (1969), «Cnerx 
TAKAH paantix ner» (1974) n «Meepxontu» (1981), 
B KOTOPEIX PaccMaTPHBAETCA TPAKTOBKA CATHPH- 
ueckdx komennh Mankosckoro «Kon» n «Baun» 
HpH CrO KH3HH HB MHOCNOCAVIOHIHE nepno ll HX CIO 
HHUCCKOFO Bonnoulenun — c nauasra 1950-x re 


M. WITEAH — Morw6 an Fycxa? (47) 


Penenana na enekrakab* Tocynapersennoro pyc- 
CKOrO üpamarnueckoro Tearpa I3CCP no nbece M. 
Kyanma «Baa>enntit ocrpos mnn Tax norn6 Fyc- 
ka» (nocranosmnk H. Illeüko, xynownnx M, Ku- 
TaeB). ABTOP AAÕŠT BBICOKYIO OUCHKY UHCTOTE >KauH- 
pa, CBOÜÖCTBEHHOA Kak CnekTAKAIO B HEAOM, TAK H 
AKTŠPCKHM PAÖOTAM, CTHAEBOMY CEJHHEHHIO, HAIRAH 
HOMY «Cätiipudeekoh maeropasiblo» HAH <Npnapau- 
HbIM PCRJIHAMOM», NONBEPrAH COMHEHHIO AHIIIb OT- 
HOWJEHHE NOCTAHOBULMKA K Npo6neMe —IbeCbi 
OHEHKC OHCHCSHOBEHHA = MeLLäHKHA-OÕHIBATEAR: He 
CAMUIKOM AW MAFKO PeILÕH STOT BOnpoc? 


O. KYHHMHTFAC — 0 ponn Payacenna 8 paasnrun 
named rearpasbuoi meicam (68) 


Crarbsi anteparyporena Ockapa Kyumuraca no 110 
soay 100-Aeru co AHH OporkaeHMA 0 OMACTHTOrO 
3CTOHCKOrO npamarypra Xyro Payacenna 10 moan 
ct. (1883 —1952, nbecti «Mukymapan», «Jlerke- 
6oka», «[lon anamennem Cunanz, «CHHHMAHAPHA», 
«Cyann Camcod» n ap.) Ha 3TOT pa3a OÕEEKTOM 
BHHMAHAA CTAHOBHTCA OÕIIKPHOC TEATPOBENUECKOE 
W Kpnrmueckoe nacnenne X. Payacenna. ABTOP non- 
MÕPKMBAET, 4TO B KAHECTSE KPHTHKa üpamatypr X 
Payacenn nouuraa csoeh raasuoh sanave pa3%- 


HOHEHHE O— OÕULECTBEHHKIX õ4vakunf CUEHHHECKOTO 
MCKYCCTBA, BOCNHTAHHC B NOAAX XVOKECTBEHHOTO 
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, KHOHHUOCKOH 


“A. KIOHTAC — Jorkymenraaeuo 0 Pennkce Moope 
(77) 


Crarba naõt O63op Nenarornueckol AeRTEALHOCTH 
M3BECTHOFO Paanopenoptõpa, AMKTOPA W pexxnecõpa 
Dernkca Moopa (1903—1955), ocoõoe BHuuManune 
VAEJAR SABOPIAMOULEMV  HOPHONV CrO 2HIHH o— 
nauaay 1950-x roos, korzna %D. Moop npenonasas 
yeronekoh cryannu TMTMC'a 8 Mockse OcHOBbI 
pe m nepenõi Ha scroHekkü A3bIK 
kiiirv Cralimerasckoro «Paõora-akrõpa nan co6ofi» 
Ilvõankyiotegt nicbma D. Moopa poansim wa Mock 
wit 8 Taaimn, TlpwBoamrea Tekcrosof npumep aan 
NOKO3A MOTOAHKH HW Texgukw paõoret Moopa nai 
HOATUTIKIMBAEMBIM KO HONOAHCHINO CTHXOTBOPEHHEM 


P. KAHTPO — Ecr» onwa sa6ora (91) 


Osuõonemtocrb KomnoaurTopa Paümo Kaunrpo Bbiabt- 
BICT 1% PYK BOH NAOXOC TEXHHHECKOE COCTOABHE 
muun — Focvaapersewnoro = KYKOBHOrO — TeaTpa 
JCCP n sarauysuinden PEMOHT. CTATEIO AONOAHHET 
KOHKPETHBIH OTBOT SAMECTHTEAA MHHHCTPA KYJIBTYP HI 
3CCP 9. Binepa 


MY3bIKA 


H. PAHHATI — Cxpmnnunoe macrepcrso y nac (23) 


CrTATLA NOCBAULEHA HLIHELUHEMY VPOBHIO JCTOHCKHX 
ckpunaueh. C onnoü cToponti, OÕHALÕKHBAET OÕH- 
AME MOAOABIX HonoanuTeaek, c apyroh oropuaet 
OTCYTCTBHE NOLIMHHOFO MacTepär ÄBTOP MaÕT KpaT- 
kyl0 XapaKTEPHCTHKY mauium conncram 10. Feppeuy, 
1. Cenny, X. Taamao, M. Tesapy. M. Tamnepe, M. 
Kapmacy, Y.Byaeny, T Xeüncaay, T. Pehmanny, ne 
OÕXOJA BHHMAHHEM H NORAIOLLX naneruvi A. Jle- 
Gypa, A. Apsena, 10. Kaaay, 3. Kyäsa n JI. Yranan. 


T. MAFM — 0 cseromyasike (27) 


ABTOP OCTAHABAMBACTCA HA HCTOPHI CBETOMY3BIKH, 
UPHBOAA NPHMEPbi cö NpnMeEHEHHKS B CaMble paa- 
AMUHBIC NOPHONBI, a TAKE BOJIPENUSI, CYULECTBO- 
Bagimne na ce cuõT B TOM UHCAC H HAHBHBIE. 
B crTarbe rOBOPHTCA H O COBPEMEHHBIX AOCTH»KE- 
NHAX CBETOMYSBIKH Kak B CoBserckom Coio3e, Tak 
34 py6exkom 


B. JAHACBEPWMC — 3sš3av Uwopaõnnca (59) 


Jlurogekunü , MYSBIKOBCA NOCBALAET CBOIO CTATLIO 
M. K.Miopaõnncy  (1875—1909) — 2 XYAOJKHHKV, 
KOMNO3HTOPY H NMCATEAO, Npuuõm B nocneaHeü 
MIOCTACH OH AO CMX HOP HE ÕBIT H3BECTEH MHPO- 
so kyvabrypuoh oõurecrsennocrn. PacckaatiBsaeTen 
O KI3HEHHOM nyrn Hioprõkuca *H CEro yerpeMie- 
HIAX Mepenauu MY3BIKAJIbHBIX 3AMBICOB 2KHBONHC- 
HBIMH CPEACTBAMI 


VADEMECUM (89) 
M 


T. pr 3HAKOMHT AHTATENA C° HOBHHKAMI MV3bIKO- 
BendeckKOH AHTEPATVPEI Ha PVCCKOM HIBIKE. 


,KHHO 


B. MAIKOBCKMA — Isa swcrynnenns 0 KHHO- 
mekyeerse (8) ö 


Boterymnenua ka nHenyre «TlonnTuka* «COBKHHO»Y, 
opraknsosaurom 8 n 15 orkraõpa 1927 r. LIK 
BJIKCM, OuecraeoM JOÕHTENEÜ COBETCKOFO KHHO 
w raseroh «KomcoMosbekaf npaBnav. E 


JI. XAPMA — O kpacorax Becnbi Ma (POHe 3EMAe- 
neabua (51) 


Peunenaua Ma 0OAOKYMEHTAAEHHI O (DHALJ-NOPTPET 
«Cnosa Becna» (pexxnecep-oneparop A. Cösr, «Tar- 
nuubuabm» 1982) õsiginero mnpeueceraresdn KOAXOJA 
Baänma ?Keannna, Manecruoro B IcTOHHN npencka- 
JaTe14 HOFONBI NO Hpumeram Mpuporti. Peuen3eHT 
olenusaeT paõory A. CesTa KaK NOBONBHO ÕNEKAYIO 
B CPABHEHMH C ErO OCTAAbHBIM TBOPUECTBOM. 


A.PYYC, P:PEBAHE — Kuno w >ku3nb (53) 


Peuen3us Ha AOKyMEHTäAbubti Gusibm «Tpnymdp! 
Koneu nan nauas0?» (pexnccöp [1. [lerepc, onepa- 
Top -X. Poosunyy, «Taannnõuaem 1982). Duabm- 
HOPTPET, NOBEeTByrowwmä 06 OAHMNHÄCKOM HEMIHOHE 
(10 NpbhškkaM B Bbicory IOpu Tapmake, nbine ripe- 
nonagareae — Jleumurpackoro = yHWBepenTera, NO 
MHCHHIO “PEHEHSEHTOB = FPDEHIHT HNOBEPXHOCTBIO M 
CKAOHHOCTBIO K HiTaMIAM. 


* 
, 


A. KYJJACEHN — 0 mrose Kaccnnaane H-Booõure 
o tkosne (56) 


Zacayxxenuuii yunresb Icroneko CCP BbierynaeT 
NO HOBOAY NpPOÕNEMEI, NOAHATOH AOKYVMEHTAABHBIM 
dbunemom Fl: Toomnura «Kacenaraane»: HACKOHBKO 
MadeHbkoh ellle MOXKET ÕbiTb CebCkas 1KONA. AB- 


TRÜKIVEA ÕIENDUS 


Lügeda meie ajakirja 5. numbris Ik 86 1980. a 
«Ugala» lavastuses Svejki osa täitjaks A. Oks 


TEADAANNE 


Toimetus teatab, et ajakirja praakeksemplaride 
ümbervahetamiseks = tuleb = pöörduda -trükikoja 
poole (aadress: 200 090 Tallinn, Pärnu mnt. 67-a. 
Tehnilise kontrolli osakond, tel. 681-411.) 


TOP noasaraet, HTO ÕHTHMaAbkoe HHCAO VWALIHXCA 


WIKOABI HE 10XHO Npestiiiarb 500—600 uesoBek: > 


Buicokasti õuenka maören pykosonguteh ,ponn yuu- 
TEA H AVXOBHOH aTMOCpepe LIKOALI. 


m 


»H. KAPPO — Orkpeiroe nucbmo Benepe (83) 


Pa6orta, yaocroenkan nepsoi mpemHu Ha KOHKypcee 
OHepkoB 0 PoTonekyecrBe, oprannaonannom Ilpecc- 
<poroxay6om npu LIK JIKCM Scronnu, nocBautena 
Pomyaneay Pakayckacy, Hanapy 4 ap. Tema — 
(pororpaduposanne oõna»wennoi HaTypbi. 


X. AVYAK — Gusbm, cõamwxarowni c npuponoi (87) 


phase kal Iuw GuaemoB 0 npupone, Mpose- 
aõnnsre 3—5 mapra 8 Taanmuckom Jlome kuHHO' 110 
nunukaruge Cologa küHemaTorpadueroB ICTOHHH H 
Icerokckoro pecnyõankadcekoro OÕUlecTBA OXPaHBI 
üpnpouti. Yuacrunku Jlueh — P.Mapan, B. Ben- 
aaos, M. Boürenko, 1O.Jlennn, M. Pewmeat,- %. 
JOccn, P. Canypn, D. Jüsen niAp. 


M. JOTMAH — Penernumn opkecrpa B paasann- 
saromemcg mupe (37) ” 

Duaem D. Denrnun «Penernuna OpPpkecrpa» akann- 
3HPYETCA B VÕLLEM KOHTEKCTE ErO TBOPHECTBA, KAK 
otepeunol s3Tan eHHTE3A HPOBOTO H JOKYMEHTAIBb- 
HOFO KHHemaTorpada. Orkaabigancb OT (aõyib- 
HOCTH, PDeaannu CTPOHT, OWABM NO 3AKOHAM MY3bl- 
KAABHOTO NPOHSBEKEHHA: -KOMNOJMUHKA H OTEMATH- 
MECKOC PAIBEPTLIBAHHE CTPOFO Bhilepxkaktbi B (POPMeE 
cogarkoro allegro. Cao>nan > MOTHBHAA CTPYK=- 
Typä, CKpoiran NOA BHeilmne aMopnof (dPopmoi 
penopraa, NO3BONHET AATb NAHXPOHHVECKYVIO Kap- 
THHy eBponeckol UHBHAHJAUHN. 


PA3HOE 


10. KAHH — Koe-uro 0 Hatlem naakare Ha TEMBI 
Kyaibrypei (96) 


Meryccrsoseu JOpn Xaän 3nakoMnT Hac c COCTO- 
AHHEM HCKYCCTBa MaKaTA HA TEMbI KYABTYPBI, OT- 
meuast Haidosee HageerTupix macrepos (Bunny $Ip- 
MyT, Jun Kapmac, 1O10 Imwmyc, Branumnp Taärep, 
Aatfpea Cannpe n“ Ap.). AsTOp yTBepxnaeT, 4TO 
aKTHBHSAUMA 3TOPO HaHPABAEHHA JICTOHCKOTO N4- 


° Kara CBHAECTEABCTBYET 0 TOM, HTO OHO CTAIlO CäMO- 


CTOATEABHBIM SIBAEHHEM KYJBTYPbl, rranaTaem Ha- 
WETrO HEKYCCTBA. 


Aapec peaakunu: 
Zeronckas CCP, 
200090 Tannu, n/a 51. 
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NIGOL ANDRESEN answers (2) 


An interview" with Nigol Andresen, n literary 
and iheatre eritic, also -well-known aus a long- 
time activist in our cultural and social liie. In 


reirospeet: Forcign Minister of the ESSR (1940), 
People's Commissar for Education (1940—1944), 
Deputyv Chuirman of the People's Commissariat 
ot the ESSR (1940—1946), Deputy Chairman 
of the Presidium of the Supreme Soviet of the 
ESSR (1946-1949). In the interview = Nigol 
Andresen recolleets, among other things, som 
Estonian stage personalities from the twenties 
and thirtics (hlilda Glescr, Priit Põldroos). talks 
about his work for the Hommikteater und for 
the Päevaleht 


K.RUDNITSKY. The Bedbug, the Bath-house 
and changeable times (12) 


On the 9Oth birthday anniversarv of V, Maya 
kovsky, some excerpts [rom K.Rudnitsky's books 
«Perkunccõp Meüepxosvat» (1969), «Crrekrokat pa3- 
HIN AET» (1974) m «Meücpxoaba» (1981) srv 
printed in this issue. Thev are about the reception 
that Mayakovskv's salirical comedies The Bedbug 
and The Bath-house met with during the writer's 
lifetime and during the revival of his plays in 
1950s and later 


M. SHTEIN. Will Guska die? (47) 


A revicw sof M.Kulisi's drama The  Blissful 
Island or the Way in Which Guska Died pro- 
duced by the Statc Russian Drama Theatre of thx 
ESSR (stage director N. Sheiko, artist M 
Kilayev). The revicwer praises the production 
and the actors because of a keen perception ol 
the genre, of attaining a complicated and para 
doxical stilistic unity (“satirical pastoral* or a 
“phantasmal realism”). Some doubis arise only 
about the producer's attitude lo the problem in 
the play — the, petlty bourgeois is determined 
to die out; isn't this atlitude too lenient? , 


0. KUNINGAS. On the part that Hugo Raudsepp 
played -in the development of our dramatic 
thought (68) 


An article by Oskar Kuningas, a literarv scholur, 


about a prolific Estonian dramatist Hugo Raud 
sepp  (1883—1952) = (plays: Mikumärdi, The 
Sluggard, To (he Deslinution of Sinai, Sinimand- 
ria, Samson, the Judge) on 100th anniversary 
of his birth on 10 July. The author concent- 
rates on Raüudsepp's critical and theoretical” work. 
He stresses that the dramatist Hugo Raudsepp 
as a cerilic-considered to be his- duty to cxplain 
the social functions of the drama, to improve 


the people's taste in art, Hugo 
plaved a remarkable part in the 
ot Estonian dramatic thought 


Raudsepp has 
development 


A. KÜNGAS. Some facts concerning Felix Moor 
as a drama coach (77) 


The article gives an account of the activity of 
Felix Moor (1903-1955), broadcaster and 
announcer, director of radio plavs sas a diction 
coach, paying specinl attention to his work in 
later years. ln the carlv 1950s Moor worked 
as a drama coach for the Estonian studio al 
tihe Moscow State Institute of Dramatic Art and 
translated Stanislavskw's The Actor's Work with 
Himself into Estonian. Some leiters that Moor 
sent to his relatives in Tallinn are published 
Besides, a text is printed to introduce Moor's 
üppronch and Aeehniguc in his work with thw 
poems for presentation 


R. KANGRO. A worry (91) 


The composer Raimo Kangro is worricd about 
the "bad state of repairs- of the Puppet theatre 
The Deputy Minister of Culture of the ESSR 


J. Viller will reply to this 


MUSIC 


J. RANNAP. Our violinists of today (23) 


The author assesses- the 
linisis of todav. On the 
plentv of young violinists, 
ihere is 2 jack of top violinists, The author 
bricfly characterizes our present-dav — soloists, 
süch as J. Gerretz, J. Sepp, H. Taamal, M. Teearu, 
M. Tampere, M. Kärmas, U. Vulp, T. Heinsalu, T. 
Reimann and our voung hopefuls, such as A. 
Leibur, A Järvelä, Ü. Kaadu, E. Kuiv, 1. Ugandi 


standard of our vio- 
once hand there is a 
but on the other hand 


T. MÄGI. On colour music (27) 


The author presents (he history of colour music 
pointing out the experiments conducted in this 
licld in varigus ages, the points of view (often 
rather naive) held by different persons, in 
different. periods. The article*also deals with the 
achicvements in the field of colour music in the 
USSR and abroad 


V.LANDSBERGIS. The stars of Giurlionis (59) 


The — Lithuanian music -critic - V.Landsbergis 
presents M.K.Ciurlionis (1875—1909). as a 
painter, composer and writer the latter being 


largely unknown to the world's art public. The 


article gives a survey of Ciurlionis' life and his 
work as a composer who tried to convey his 
musical ideas into his art. A ' 


VAD'EMECUM (89) 


T. Järg introduces the latest music literature in 
Russian. 


CINEMA 


V. MAYAKOVSKY. Two speeches on the cinema 
(8) , 


V. Mayakovsky's participation in the discussion. 


“The Policy of the Sovkino" held on 15 October 
1927 under the auspices of the Central Committee 
of the Leninist Komsomol, the Society of the 
Friends of the Sõviet Cinema and the newspaper 
Komsomolskaya Pravda. 4 


M. LOTMAN. The Orchestra . Rehearsal in a 
decaying world (37) 


The reviewer regards F.Fellini's The Orchestra 
Rehearsal as the next stage in the synthesis 
of fictionat and" documentary in the. context of 
his entire work. Abandoning the dependence on 


the story, Fellini composes his work "according 


to the laws of a piece of music: the composition 


and thgmatic development strietly follow the . 


pattern of a sonata allegro. The complicated 
system of' themes concealed behind an explicitly 
amorphous form of a reportage enables the 
author to create a panchromatic image of Euro- 
pean civilization. 


L: HÄRMA. About “a - fine spring against the 
background of a countryman (51) 


A review of the documentäry 5 lg, 502 
(director and cameraman — A.Söõt, The Tal- 
linnfilm studio, 1982). The film portrays Vadim 
Zhelnin, once a.farmer, now .well-known all over 
Estonia for his weather predictions by the signs 
of nature. The reviewer thinks that this film 
is not egual to the rest of A. Sööt's work. 


J. RUUS, R. REBANE. The film and lile (53) 
A review of the documentary The Triumph. A 


Finish or a Start? (directed 24 P. Peters, filmed 
by H.Roosipuu, the Tallinnfilm studio, 1982). 


, 


The film depicts Jüri Tarmak, the Munich Olym- 
pic champion in high jump, now a lecturer at 
the Leningrad University. The reviewers regard 
the film as superficial with a tendency to make 
use of clichšs. d 


A. KULDSEPP. On the Kassilaane school and on 
the school in general (56) 


The opinion of A. Kuldsepp, the Merited Teacher 
of the ESSR, of P. Tooming's documentary. How 


“big or small ought to be a country school, or 


a school in general? The author thinks that the 
number of secondary school students should not 
exceed 500 or 600. He values the leading role 
ot the teacher in school life and stresses the 
importance of the morale at school. 


1. KARRO. An open letter to Venus (83) 


The article which was awarded the first prize 

at the competition of photo reviews arranged 

by the Press: Photography Club for the Central 

Committee of the Estonian Y. C.L. discusses the 

work of the photographers Romualdas Rakaus- 

t or and others, the subject matter being 
nude. , 


H. LUIK. The film as a means of a more pro- 
tound understanding of nature (87) 


A survey of a nature film festival arranged by 
the Estonian Film Association and the Estonian 
Society for Nature Protection from 3 to 5 March, 
in the House of the Cinematographers in Tal- 
linn. The discussions were attended by R. Maran, 
V. Belyalov, 1. Voitenko, Y.Ledin, M. Remmel, 
F. Jüssi, R. Saluri, F. Eisen, and others. 


per——ananana lao — 


MISCELLANEOUS 


J. HAIN. On our culturat poster (96) 


The art tritic Jüri Hain discusses the present- 
day state of Estonian cultural poster, the work 
of some well-known poster artists (Villu Jär- 
mut, Enn Kärmas, Ülo Emmus, Vladimir Taiger, 
Alfred Saldre, etc.). The authgr claims that the 
improved level of our cultural poster is being 
shown by the fact that the poster has become 
an independent art phenomenon, the presenter 
of our art. j 
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«Tearep. Myyauka. Kuuno» («Tearp. Mysuxa. Kuito»). 
JKypnaa Mmuncrepcrea «yatrypuu ICCP. Fockomurera 
2CCP no kuuemarorpadun, Colosa komioawTopos, Colosa 
Kuuemarorpaucros w Tearpanbnoro oõmecrsa 3CCP. Ma- 
aareaberso «Tlepnoanrka2, r. Tanann. Buaxoamt paa 8 meenu, 
Ha scrottekom natike. Anpec penakunm: 200090 r, Tanann, 
nouwrosmä numk 51. Hapscxoe wocce, 5. Tunorpadun Ma- 
nareatersa MK KTI3, Taaami, [lnpuyckoe üocce, 67-a, 
Tupaxw 17000. llena 75 koi. 
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* 
MÕNDA MEIE KULTUURIPLAKATIST 


JÜRI HAIN 


Inimene saab vähemalt 80% västuvõetavast informatsioonist nägemise, 8% 
kuulmise abil ja vaid vähem kui 2% ülejäänud meeleorganite vahendusel. See- 
tõttu pole-imeks panna, et visuaalse kommunikatsiooni mitmesugused vormid on 
tõhusalt arenemas ning meie pilku püüdvate informatsioonikandjate hulk kasvab 
väga kiiresti. On rõhutamisväärne, et taolises teravas konkurentsis inimese näge- 
mistähelepanu hõivamise nimel on eesti nüüdisplakat oma koha mitte ainult säili- 
tanud, vaid tänu uute kujunduslike võtete kasutamisele ning kvantitatiivsele ede- 
nemisele oma tähendust isegi märgatavalt suurendanud. 

Suured muutused meie plakatikunstis üldse ja kultuuriplakati alal eriti on 

toimunud just kümne viimase aasta jooksul. 1970. aastal toimunud III vaba- 
riikliku plakatinäituse puhul kirjutas plakatist ja raamatukujundaja Ants Säde: 
«Peaaegu ei kasutata rohkeid võimalusi pakkuvat fotot... Võib-olla vaesustab 
eesti plakati praegust 'ilmet ka liigne mure stiilipuhtuse pärast, tuleb kahet- 
susega nentida, et meie töödes puudub lopsakas poeetilisus, peen iroonia, terav 
grotesk.» Tänaseks on asjaolud otsustavalt muutunud: fotovõimaluste kasutami- 
sel põhineb suur osa plakateist, seejuures enamik Kultuuriplakateist. Plakatistide 
eneseväljendus on muutunud jõulisemaks, groteskil ja iroonial on tänaseks kindel 
koht plakati kujundikeeles. 
. Mõistagi on kultuuriplakati laiema leviku aluseks ühiskondlik vajadus nii- 
suguse informatsioonivormi "järele. Selles aga, et plakatikunsti tase on tõusnud, 
et plakat on muutunud vaatajaid haaravamaks, üllatavamaks, on esmajärguline 
tähtsus kahel asjaolul: plakatistide ridade kasvamisel ja sellega seotud loomin- 
gulise konkurentsi tõhustumisel ning fotolavastusliku suuna tekkel plakatikuns- 
tis. Kui varem tuli plakatistidele täiendust vaid kunstiinstituudi graafikaeriala 
lõpetanute hulgast, siis viimasel kümnendil on tubli panuse plakatikunsti aären- 
damisse andnud disainerid. 

Kui vaadelda kultuuriplakati tänast seisu selle alaliikide järgi, siis hakkab 
kõigepealt silma, et meil on' arvestataval tasemel kinoplakatid ning seda vaata- 
mata asjaolule, et «Tallinnfilmi» vähene mängufilmide toodang ei pakuks nagu 
erilisi võimalusi selle plakatiliigi arenguks. Sellised tööd nagu Alfred Saldre 
plakat ' filmile «Ideaalmaastik» (1981), Ülo Emmuse ««Hukkunud Alpinisti» 
hotell» (1979) ning «Jõulud Vigalas» (1981) ja Vladimir Taigeri «Šlaager» (1982) 
on esindanud ja ilmselt esindavad edaspidigi eesti nüüdisplakati saavutusliku- 
mat külge mitmesugustel plakatinäitustel. ; z 

Teatriplakati üldilmet on tunduvalt täiendanud fotolavastuslikud plakatid. 
Varem ainuvalitsevaks olnud puhtdekoratiivsete või näidendist endast võetud 
kujundil põhinevate lahenduste kõrval paelub õnnestunud fotolavastuste assot- 
siatiivsus. Õnnestunumad taolistest töödest paistavad selle kõrval silma veel trüki- 
tehniliste võimaluste hea kasutamise poolest. 

Häid ning uudseid plakateid on enamikul Eesti teatreist. 

Fotolavastuslik suund on olnud näituseplakati eripära üks alus ja samal 
ajal on just siin selgunud ka selle suuna võimalikud nõrgad küljed. Nimelt on 
tekkinud visuaalselt huvitavaid lahendusi, mis-püüavad küll pilku, kuid milles 
vaatajale ei anta võtit piltkujutuse asjakohaseks interpreteerimiseks ning seetõttu 
puudub (või kaob) seos plakatil kujutatu ning näituse vahel. 

Kõige ebamäärasem on pilt muusikaplakatite vallas, kus jäägitult domineerib 
levimuusika  interpreteerijate reklaam. Muusikaplakatite hulgas leidub ka hulk 
anonüümseid lahendusi, mille puhul ei tea, kellele need pahaks (või eduks) panna. 
Ja ainult muusikaplakatite seas võib kohata lääne kommertskaubandusest üle- 
võetud halvemate mallide kasutamist (näiteks J. Aksjonovi ja N.Gorelovi plakat 
«Muusik-Seif»). Muidugi on siingi omad tipud, eeskätt seotud plakatistide Villu 
vere ja Enn Kärmase nimedega (Ansambel «Ruja», 1981; Gunnar Graps, 
1982). 

Eesti kultuuriplakati tõhusat arengut näitab see, et plakat on saanud oma- 
laadseks kultuurinähtuseks, meie kunsti tutvustajaks. Nii on viimaste aastate 
kestel tunduvalt suurenenud meie vabariigi kultuuriplakati osa üleliidulistel 
kunstinäitustel. Tänavu maikuus Lääne-Berliinis toimunud NSV Liidu kultuuri- 
päevade üheks osaks oli meie kultuuriplakati väljapanek. Hiljuti lõppenud Lahti 
rahvusvahelise plakatibiennaali' ekspositsioonis tutvustasid meie plakatikunsti ka 
Vladimir Taigeri, Jüri Kassi, Villu Järmuti ja Enn Kärmase näituse- ning Alfred 
Saldre ja Ülo Emmuse kinoplakatid. Ilmselt on meie kultuuriplakat seda väärt, 
et tema üksikute avalduste juures käesoleva ajakirja veergudel edaspidi üksik- 

96 asjalisemalt peatuda. A 
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